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Vorwort. 


tu  vorliegendem  Werke  ist  ein  Ausdruck  gesucht  worden  für  Manches 
dem  feinsinnigen  Musiker  Wohlbekannte,  was  sich  bisher  jedoch 
der  Darstellung;  entzogen  hat.  Die  Ansichten  über  Rhythmus  und 
Metrum  (Takt)  sind  in  weiteren  Kreisen  keinesfalls  klar.  Während 
dem  Einen  die  Bestimmungen  metrischer  Ordnung  überall  massgebend 
erscheinen,  erklärt  der  Andere  den  Schematismus  der  Accentlehre  für 
unmusikalisch  und  hält  das  Crescendo  und  Diminuendo  für  das  rechte 
Ausdrucksmittel  der  metrischen  Verhältnisse.  Die  Ideen,  welche  das 
stets  wechselnde  Verhältniss  zwischen  Rhythmus  und  Metrum  be- 
treffen, sind  hier  aus  dem  Wesen  der  Kunst  entwickelt  und  in  der 
Erfahrung  der  musikalischen  Praxis  begründet.  Vorausgeschickt  sind 
zwei  einleitende  Kapitel  über  rhythmische  Bildung  und  praktische 
Rhythmik. 

In  der  Schwierigkeit  des  zu  behandelnden  Stoffes  möge  man 
den  Grund  suchen,  dass  das  Verständniss  zuweilen  sich  erst  nach 
wiederholtem  Lesen  ergeben  wird.  Sind  aber  die  Gedanken  richtig 
und  die  logischen  Schlussfolgerungen  zutreffend,  so  hofft  der  Ver- 
fasser, dass  die  Schrift  nicht  nur  auf  theoretischem  Gebiete  manche 
Klarheit  schaffen,  sondern  auch  in  praktischer  Beziehung  fördernd 
wirken  möge. 
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Rhythmische  Bildung. 


Das  musikalische  Kunstwerk  ist  eine  Compositum ,  Avelcher  die 
Harmonie  den  inneren  Gehalt,  die  Melodie  den  äusseren  Reiz 
gibt;  die  besondere  Qualität  des  inneren  Gehaltes  und  der  äusseren 
Schönheit  wird  aber  durch  den  Rhythmus  bestimmt.  Melodie  und 
Harmonie  treiben  unmittelbar  aus  Ton  und  Klang  hervor  und  finden 
in  der  rhythmischen  Folge  der  Töne  ihre  zeitliche  Begrenzung  — 
durch  das  Metrum  erhält  dann  die  Bewegung  den  Stempel  gesetz- 
mässig  strenger  Ordnung,  dem  Princip  entsprechend,  welches  der  Idee 
des  Kunstwerkes  zu  Grunde  liegt. 

Harmonie,  Melodie  und  Rhythmus  bilden  ein  einheitliches  Ganzes, 
in  welchem  Eines  durch  das  Andere  bedingt  wird,  so  dass  von  den 
dreien  keines  lösbar  ist,  ohne  das  Ganze  zu  zerstören.  Ist  aber  der 
Rhythmus  dasjenige  Element,  welches  die  besondere  Qualität  der 
beiden  anderen  bestimmt,  so  muss  sein  Einfluss  auf  den  musikalischen 
Vortrag  ungleich  gewichtiger  sein  als  jeder  andere. 

Feine  Detailirung  und  packender  Schwung  im  Vortrage  beruhen 
auf  günstiger  Erfassung  und  Verwerthung  rhythmischer  Elemente, 
ohne  lebenswahren  und  lebens warmen  Rhythmus  verkümmert  die 
schönste  Melodie  trotz  reichsten  harmonischen  Hintergrundes.  Soll 
regstes  Leben  der  Kunst  und  vollste  künstlerische  Ruhe  den  fein- 
sinnigen Vortrag  auszeichnen,  so  findet  sich  das  richtige  Mals  nur 
im  Wechsel  rhythmischer  Bewegung  und  metrischer  Ordnung,  denn 
im  Rhythmus  und  seinem  Verhältniss  zum  Metrum  liegt  die  Stärke 
oder  Schwäche  des  Charakters,  sowohl  in  der  Composition  als  im  Vor- 
trage. Auf  der  Behandlung  des  Rhythmus  beruht  der  Werth  des 
musikalischen  Vortrages,  denn  wenn  der  Ideengang  des  Meisters  sich 
in  feinere  rhythmische  Wendungen  hüllt  und  seine  individuelle  Art 
sich    in    zarteren     rhythmischen    Beziehungen    zeigt,    vermag    nur    die 
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genaueste  Kenntniss  und  Werthschätzung  rhythmischer  Gestaltung 
allein  die  subtilen  Wendungen  durch  entsprechende  Phrasirung  dem 
Hörer  zu  vermitteln. 

Wenn  aber  der  Rhythmus  im  Einzelnen  und  im  Zusammenhange 
bestimmendes  Element  der  künstlerischen  Reproduction  ist,  so  ist  für 
den  ausübenden  Künstler  eine  gesunde  theoretische  und  praktische 
rhythmische  Bildung  höchstes  Bedürfniss.  Eine  gesunde  Rhythmik, 
auf  welcher  die  feine  rhythmische  Gliederung  und  der  lebensvolle 
Schwung  im  melodischen  Vortrage  sowie  die  getreue  Wiedergabe  des 
musikalischen  Charakters  beruht,  findet  sich  gewöhnlich  bei  Sängern, 
Geigern  und  Bläsern,  selten  aber  bei  Ciavierspielern;  diese  aber 
zeichnen  sich  wieder  aus  durch  grössere  rhythmische  Routine. 

Die  besondere  Qualität  rhythmischen  Könnens,  welche  dem  Genus 
Clavierspieler  eigenthümlich  und  auf  jeder  Stufe  künstlerischer  Reife 
bemerkbar  ist,  erklärt  sich  dadurch,  dass  die  Grundlage  rhythmischer 
Bildung  beim  Clavierspieler  eine  andere  ist  als  bei  Jenen.  Sänger, 
Geiger  und  Bläser  sind  von  Anfang  an  und  zu  jeder  Zeit  gehalten 
jedem  Werthzeichen  sein  volles  unverkürztes  Recht  zu  Theil  werden 
zu  lassen,  Ciavierschüler  und  Clavierlehrer  befriedigt  gewöhnlich  die 
Wiedergabe  rhythmischer  Werthverhältnisse  bei  der  die  Klangdauer 
der  Werthe  selbst  nicht  in  Betracht  kommt. 

Die  genaueste  zeitliche  Begrenzung  der  Notenwerthe  ist  die  einzig 
richtige  Grundlage  gesunder  Rhythmik  und  die  rhythmische  Bildung 
des  Clavierspielers  im  Princip  daher  fehlerhaft.  Im  gewöhnlichen 
Studiengange  wird  dieser  Fehler  entweder  gar  nicht  erkannt  oder  ihm 
keinerlei  Bedeutung  zugemessen;  in  der  Praxis  tritt  die  fehlerhafte 
Messung  der  Werthe  immer  mehr  hervor,  so  dass  im  Vortrage  von 
bedeutenden  Pianisten  die  Nachwirkung  früherer  rhythmischer  Leicht- 
fertigkeit nicht  selten  offen  zu  Tage  tritt.  Wie  kann  man  auch  den 
feinen  rhythmischen  Anforderungen  der  Kunst  in  ausreichender  Weise 
Rechnung  tragen,  wenn  man  in  den  langen  Jahren  der  Vorbildung 
sich  gewöhnt  hat,  anstatt  der  Substanz  des  Rhythmus  nur  die  Con- 
touren  zu  geben,  wenn  man  sich  begnügt  hat,  an  Stelle  der  Wirklichkeit 
mit  der  Aehnlichkeit  vorlieb  zu  nehmen. 

Wenn  es  dann  auch  nur  immer  bei  der  Aehnlichkeit  bliebe! 

Im  Gesnnge  und  bei  Blas-  und  Streichinstrumenten  wird  im 
Unterricht   vollstes  Gewicht   auf   Notenwerth    und  Klangdauer   gelegt, 


Noten  wie  Pansen  müssen  genau  begrenzt  wiedergegeben,  jeder  Fehler 
mnss  gerügt  werden,  da  er  in  der  einzelnen  Stimme  nicht  unbemerkt 
bleiben  kann.  Auch  bei  der  Orgel  ist  dies  naturgemäss  der  Fall, 
trotzdem  durch  mehrstimmiges  Spiel  grössere  Schwierigkeiten  er- 
wachsen —  im  Ciavierunterricht  wird  es  jedoch  nie  genau  genommen. 
Beim  Anfänger  lässt  es  sich  ja  wohl  nicht  gleich  erzwingen,  aber  auch 
in  der  Folge  werden  solche  Vergehen  wenig  oder  gar  nicht  beachtet 
und  gerügt  —  kein  Wunder,  dass  sich  auch  selten  Ciavierspieler  von 
höherer  Bedeutung  finden,  denen  dies  Grundelement  allen  rhythmischen 
Könnens  zur  zweiten  Natur  geworden  ist. 

Kann  man  auch  im  elementaren  Unterricht  nicht  Alles  erzwingen, 
was  dem  Schüler  nöthig  ist,  so  sollte  auf  jeder  weiteren  Stufe  dies 
Grundprincip  rhythmischer  Wiedergabe  mehr  gewürdigt  werden;  mit 
unerbittlicher  Strenge  und  ausreichender  Geduld  sollte  jeder  Lehrer 
auf  genauester  Wiedergabe  jedes  Notenwerthes  bestehen.  Wer  nur 
den  Rhythmus  skizzirt,  wird  nie  dessen  Bedeutung  erfassen  und  nie 
seine  innere  Kraft  fühlen;  je  mehr  aber  der  reifere  Spieler  sich  nach 
allen  Seiten  hin  selbstständig  macht,  ohne  seinen  Rhythmen  eine 
gesunde  Basis  zu  geben,  desto  mehr  wird  die  äussere  Selbstständigkeit 
des  inner  n  Rückhaltes  entbehren.  Je  höher  und  reiner  jedoch  die 
Kunst,  desto  grössere  Anforderungen  stellt  sie  an  die  innere  Selbst- 
ständigkeit des  Künstlers,  je  bedeutender  dessen  künstlerisches  Streben, 
desto  mehr  wird  der  Erfolg  in  Frage  gestellt  durch  jeglichen  Mangel 
peinlichster  Ehrlichkeit  und  Gewissenhaftigkeit. 

In  den  unteren  Unterrichtsgraden  ist  für  Vieles  Entschuldigung 
zu  finden.  Die  Aufmerksamkeit  des  Lehrers  hat  sich  nach  jeder  Seite 
hin  rege  zu  erhalten,  und  es  findet  sich  so  Manches,  Avelches  für  den 
ersten  Erfolg  noth wendiger  ist  als  eine  gesunde  Rhythmik,  deren 
Tragweite  beim  Anfänger  ja  auch  kaum  in  Betracht  kommen  kann. 
Genügt  nun  dem  Schüler  die  rhythmische  Aehnlichkeit,  so  sollte  das 
im  weiteren  Verlaufe  und  Fortschritte  beim  Lehrer  nicht  der  Fall 
sein:  er  sollte  seine  Aufgabe  darin  sehen,  dass  die  Rhythmik  des 
Schülers  sich  nach  gesunden  Principien  lebensfähig  gestalte.  Statt 
dessen  fährt  dieser  fort  die  rhythmische  Bewegung  nur  zu  skizziren; 
es  fehlt  dem  Rhythmus  die  innere  Gesundheit,  Ungenauigkeiten  anderer 
Art  bürgern  sich  ein,  aber  die  rhythmische  Routine  des  Spielers 
wächst,  und  wenn  auch  nicht  Alles  klappt,  so  klappert  es  doch. 

1* 
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Die  Nachsicht ,  die  in  den  Anfangsstadien  des  Unterrichts  zeit- 
weilig sogar  geboten  ist,  wird  dem  reifenden  Spieler  zum  Verderben. 
Der  Schüler  freilich  ist  sich  eines  Unrechts  nicht  bewusst,  wenn  es 
nicht  gerügt  wird,  aber  stets  neue  Mahnung  an  das  Rechte  wird  eine 
peinliche  Genauigkeit  und  gesunde  rhythmische  Reproduction  zur 
Folge  haben.  Die  Bedeutung  einer  auf  vollen  Werthen  basirten 
gesunden  Rhythmik  wird  wohl  Niemand  bestreiten,  der  kunstverständig 
ist;  aber  selbst  die  feste  Ueberzeugung  von  der  Sache  kann  im  Vor- 
trage erst  zur  Geltung  kommen,  wenn  sie  gleichsam  intuitiv  zur  That 
wird.  Je  mehr  also  der  Schüler  mit  peinlichster  Sorgfalt  sich  bemüht, 
diesen  Anforderungen  der  Kunst  gerecht  zu  werden,  desto  gesunder 
und  lebenskräftiger  wird  seine  Rhythmik  und  desto  mehr  muss  sie 
später  im  Vortrage  des  Künstlers  dem  Charakter  des  Werkes  ent- 
sprechend auf  den  Hörer  wirken  —  je  mehr  er  aber  sich  gewöhnt, 
die  Bewegung  nach  Werthverhältnissen  nur  zu  skizziren,  desto  mehr 
muss  der  Kunstwerth  des  Rhythmus  verschwinden  und  die  lebens- 
wahren Farben  musikalischer  Charakteristik  verblassen.  Der  Werth 
des  Vortrages  in  musikalischer  Hinsicht  wird  in  naturgemässer  Folge 
immer  geringer  —  denn  immer  reger  und  bedeutungsvoller  wird  das 
charakteristische,  rhythmische  Leben  der  Kunst  und  stets  ungenügender 
und  nichtssagender  des  Ciavierkünstlers  rhythmisches  Können. 

Der  Rhythmus  an  sich  macht  dem  Anfänger  und  dem  reiferen 
Spieler  Schwierigkeiten  genug,  und  die  einfache  Markirung  der 
Rhythmen  nach  Werthverhältnissen  lässt  für  die  Bequemlichkeit  kaum 
zu  wünschen  übrig.  Haben  wir  doch  auch  in  neuerer  Zeit  eine 
erkleckliche  Anzahl  von  „sorgfältig  revidirten"  Ausgaben  classischer 
Werke,  welche  durch  recht  freigebige  Anwendung  aller  Arten  von 
Staccatobezeichnungen  dieser  Neigung  nur  zu  markiren  noch  Vorschub 
leisten.  Dem  musikalischen  Handwerker  wird  es  ja  oft  genug  scheinen, 
als  ob  die  Aehnlichkeit  der  Bewegung  jeglichen  rhythmischen  An- 
forderungen entspräche,  wenngleich  für  den  kunstsinnigen  Musiker 
dieselbe  Folge  von  Tönen  in  veränderten  rhythmischen  Werthen  ganz 
verschiedenen  künstlerischen  Intentionen  Ausdruck  geben  würde.  So 
stellt  sich  für  den  Ciavierspieler    in  folgenden  Rhythmen   eine    sech- 

t  i  zehntel  Bewegung  dar,  die  er  im  Allgemeinen 

i  J  fÖrE  l^^r  l*J^p9y     ohne  Rücksicht  auf  die  veränderte  Schreib- 
*r*  weise  jedesmal  in  dergleichen  Weise  markiren 
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wird.  So  hat  es  ja  dem  Lehrer  genügt  und  dieser  war  seiner  Zeit 
auch  nicht  anders  gehalten.  Wird  aber  in  der  Wiedergabe  auf  Noten- 
werthe  Gewicht  gelegt,  so  verschwindet  die  rhythmische  Aehnlichkeit 
je  mehr  der  besondere  Charakter  jeder  Gruppe  zu  Tage  tritt,  denn 
in  der  ersten  möchte  sich  ein  ruhiges  Behagen,  in  der  zweiten  eine 
lebhafte  Bestimmtheit  und  in  der  letzten  flüchtige  Leichtigkeit  ausprägen. 

Rhythmische  Werthbestimmung  und  Werth Schätzung  sind  Haupt- 
faktoren der  musikalischen  Charakteristik;  je  grösser  die  rhythmische 
Mannigfaltigkeit,  desto  reichhaltiger  der  musikalische  Charakter,  je 
genauer  die  Reproduction  elementarer  Werthe,  desto  klarer  tritt  der 
Charakter  hervor.  Bei  aller  künstlerischen  Einfachheit  haben  die 
classischen  Meister  die  grösste  rhythmische  Mannigfaltigkeit  — 
Haydn  und  Mozart  sind  aber  der  heutigen  Generation  der  Ciavier- 
spieler gar  nicht  sympathisch,  und  es  gibt  wohl  sehr  wenige  bedeutende 
Pianisten,  welche  Ciaviersätze  jener  Componisten  so  vorzutragen 
vermöchten,  dass  die  Klangwirkung  auch  nur  annähernd  befriedigen 
könnte.  Gewöhnt  man  aber  den  Schüler  in  den  einfachen  Sonaten- 
sätzen jener  Altmeister  classischer  Kunst,  jedem  Noten  werthe  sein 
volles  Recht  zu  geben,  so  wundert  er  sich  mit  Recht,  wenn  aus  dem 
Ciaviergeklimper  sich  nach  und  nach  eine  eigene  und  eigenartige 
Schönheit  und  Klangfarbe  entwickelt. 

Wer  also  den  elementaren  Ciavierunterricht  heben  und  auch  dem 
yorgeschrittenen  Schüler  von  wahrem  Nutzen  sein  will,  bestehe  auf 
genauester  Wiedergabe  aller  Werthe,  Noten  wie  Pausen.  Bleibt 
der  Schüler  zu  jeder  Zeit  von  der  Unerlässlichkeit  einer  genauen 
Reproduction  aller  Werthe  überzeugt,  so  wird  der  gereifte  Spieler 
nicht  Noten,  sondern  Notenwerthe  lesen  und  stets  zur  Geltung  bringen. 
So  nur  kann  der  Lehrer  den  richtigen  Grund  legen  für  jene  klare 
rhythmische  Aesthetik,  die  den  Künstler  auch  bei  den  ungewöhnlichsten 
rhythmischen  Complicationen  der  späteren  Ciavierliteratur  nicht  im 
Stich  lässt. 

Da  der  Rhythmus  unter  den  Elementen  unserer  Kunst  das  ist, 
wofür  die  menschliche  Natur  sich  am  ersten  empfänglich  zeigt,  so  hat 
es  beim  Schüler  mit  der  Klärung  des  rhythmischen  Gefühls  gewöhnlich 
keine  Schwierigkeit.  Dies  bethätigt  sich  im  Takthalten  und  der  präcisen 
Wiedergabe  rhythmischer  Werthverhältnisse,  und  hat  für  den  Spieler 
in  musikalischer  Hinsicht  denselben  hohen  Werth  wie  eine  gute  Hand- 
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haltung  in  technischer.  Hat  der  Schüler  eine  gute  Handhaltung 
erreicht,  so  muss  er  durch  eigenen  Fleiss  und  unter  sorgsamer  Leitung 
sich  die  technische  Routine  aneignen,  welche  unter  allen  Verhältnissen 
und  Schwierigkeiten  und  in  jedem  Tempo  dieselbe  Ruhe  bewahrt  und 
mühelos  jeder  Anforderung  gerecht  wird.  In  gleicher  Weise  muss 
auch  das  rhythmische  Gefühl  unter  Avirksamer  Aufsicht  und  Nach- 
hülfe des  Lehrers  an  innerer  Sicherheit  gewinnen  und  zum  präeisen 
rhythmischen  Können  erstarken. 

Auf  das  Takthalten  wird  zunächst  besonderes  Gewicht  gelegt. 
Schüler  eignen  sich  bald  eine  gewisse  Sicherheit  an,  und  es  gelingt 
ihnen  auch  in  der  Präcision  einfacher  Rhythmen  Erkleckliches  zu 
leisten  —  in  der  ferneren  Entfaltung  und  Kräftigung  rhythmischen 
Könnens  fehlt  aber  häufig  die  nöthige  Umsicht  und  Vorsorge.  Ent- 
weder das  Eine  oder  das  Andere  wird  vernachlässigt  und  entweder 
hat  es  beim  „handfesten"  Takthalten  sein  Bewenden,  so  dass  Spieler, 
welche  in  dieser  Hinsicht  Genügendes  leisten,  vom  rhythmischen  Leben 
im  Takt  nicht  die  leiseste  Ahnung  haben,  oder  es  mangelt  an  Jenem, 
und  dem  rhythmischen  Schwünge  folgend  verliert  der  Vortragende 
das  sichere  Taktgefühl. 

Das  rhythmische  Gefühl  des  Schülers  muss  aber  nach  beiden 
Seiten  hin  ausreichend  gepflegt  werden:  das  Takthalten  bleibt  nach 
wie  vor  die  sichere  Basis,  aber  auf  dieser  Grundlage  müssen  die 
Beziehungen  der  Rhythmen  zum  Takt  klar  ausgeprägt  werden.  Rhyth- 
mus und  Metrum  stehen  ja  stets  in  engster  Wechselbeziehung,  und 
jede   rhythmische  Figur   erhält   erst   durch   den  Takt  ihre  Bedeutung. 

Das  sichere  Taktgefühl  darf  im  rhythmischen  Schwünge  sich  nie 
verlieren.      Die    Aufforderung    zum    Tanze,    ob    sie    im    Weber'schen 


Original  oder  der  Tausig'schen  Version  zum  Vortrage  gelangt,  kann  auf 

den  Hörer  niemals  einen  Eindruck  machen,  wenn 
sich  der  erste  und  fünfte  Takt  dem  Rhythmus  zu 
Liebe  dehnt   und  wie   bei  B   zur  Geltung  kommt. 


frtutyfif 
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Ebensowenig    darf  jedoch    im  richtigen    „handfesten"  Takthalten 

der  rhythmische  Schwung  verloren  gehen.    Kann  ein  Spieler  aus  dem 

ersten  Satze  von  Beethovens  op.  14  No.  2  einen  zänkischen  Charakter 

herausfühlen,    so   geht   ihm,    mag    er    noch   so   gut  Takt   halten,    der 

B        <:>  rhythmische  Schwung  des  überall   auftretenden 

j*T~i!~r-\  JjjB     ~  Anfangsmotivs    verloren,    dessen    gemüthliches 


:  Wesen  (A)  sich  in  der  eigensinnigen  Betonung 
der  Höhe  (B)  allerdings   leicht   verlieren   kann. 

Die  rhythmische  Routine  erheischt  aber  nach  beiden  Richtungen 
hin  die  sorgsamste  Pflege,  und  Zeit  und  Mühe,  welche  von  Lehrern 
wie  Schülern  auf  rhythmische  Klarheit  uud  Genauigkeit  verwendet 
werden,  tragen  stets  goldene  Früchte.  Werden  so  die  Begriffe  geklärt 
und  die  Rhythmen  auf  gesunder  Basis  (d.  h.  mit  voller  Berücksichtigung 
elementarer  Werthe  —  nicht  äusserer  Werthverhältnisse)  ausgearbeitet, 
so  muss  sich  das  Gewicht  und  die  Bedeutung,  welche  das  Metrum 
den  einzelnen  Rhythmen  verleiht,  dem  musikalischen  Bewusstsein  des 
Schülers  allmählich  von  selbst  offenbaren. 

Selten  wird  es  dem  Schüler  schwer  das  Richtige  zu  treffen, 
wenn  ihn  der  Lehrer  darauf  hinweisen  kann,  aber  —  wie  der  Lehrer, 
so  der  Schüler!  Finden  sich  doch  leider  nur  zu  häufig  Clavierlehrer, 
denen  Notenwerthe  wohlbekannte  aber  unbeachtete  Grössen  sind,  welche 
es  mit  einfachen  oder  punktirten  Rhythmen  nicht  genau  nehmen, 
die  sich  unter  Umständen  auch  nicht  Rechenschaft  geben,  ob  sie  im 
Dreiviertel-  oder  im  Sechsachtel-Takt  spielen.  Freilich  darf  man  sich 
auch  nicht  wundern,  wenn  dann  die  Schüler  selbst  den  gewöhnlichsten 
rhythmischen  Anforderungen  nicht  gewachsen  sind.  Zur  Entschuldigung 
der  Lehrer  dürfte  man  ja  annehmen,  dass  sie  für  die  Rhythmik  zu 
wenig  Interesse  haben,  deren  Wichtigkeit  verkennen  und  daher  diesem 
Theile  der  Lehrthätigkeit  keine  oder  nur  geringe  Aufmerksamkeit 
schenken.  Aber  weder  der  Mangel  an  Interesse  noch  die  crasseste 
Ignoranz  schützt  den  Lehrer  vor  dem  Vorwurf  der  Incompetenz,  und 
die  Schüler  überwinden  in  späterer  Folge  selten  den  frühen  Mangel 
innerer  rhythmischer  Festigung. 

Der  Vortrag  anerkannt  tüchtiger  Pianisten  wirkt  oft  gerade  in 
rhythmischer  Beziehung  nicht  durchweg  befriedigend  und  wohlthuend. 
Kann  man  ihnen  im  Allgemeinen  rhythmisches  Gefühl  und  rhyth- 
mische Routine  nicht    absprechen,  werden  ungewöhnliche  rhythmische 
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Verschiebungen  und  Verzerrungen  auch  im  Ganzen  und  Grossen 
vermieden  oder  so  verdeckt,  dass  sie  dem  ungeschulten  Hörer 
weniger  auffallen  und  kann  man  also  ihren  Rhythmus  nicht  geradezu 
fehlerhaft  nennen,  so  bleibt  er  doch  in  musikalischer  Beziehung 
unbefriedigend,  weil  die  feineren  Wechselbeziehungen  zwischen  Takt 
und  Rhythmus  nicht  nach  ihrem  künstlerischen  Werthe  zur  Geltung 
kommen. 

Das  erste  Interesse  des  Spielers  ist  bei  den  grossen  technischen 
Anforderungen,  die  heutigen  Tages  gemacht  werden,  auf  die  Erlangung 
möglichst  grosser   mechanischer  Fertigkeit  und  Leichtigkeit  gerichtet. 

Unerlässlich  für  die  Erlangung  der  wirklich  unschätzbaren 
technischen  Fertigkeit  ist  die  mechanische  Wiederholung.  Der  Weg 
zu  einer  gesunden  rhythmischen  Bildung,  die  schliesslich  auch  den 
feineren  Wechselbeziehungen  zwischen  Takt  und  Rhythmus  gerecht 
werden  kann,  führt  aber  einzig  und  allein  durch  eingehendes  Studium 
kunstvollen  rhythmischen  Wechsels. 

Zeigt  sich  nun  im  Vortrage  mancher  Pianisten  ein  Missverhältniss 
zwischen  technischem  Können  und  rhythmischem  Abwägen,  so  ist  das 
nur  das  Ergebniss  einer  Vorbildung,  welche  die  Rhythmik  auf  Kosten 
der  Technik  vernachlässigt  hat.  Der  innere  Werth  einer  Compositum 
liegt  vor  Allem  in  dem  ruhevollen  rhythmischen  Wechsel  des  Werkes, 
dessen  Bedeutung  nur  von  denen  richtig  erfasst  werden  kann,  welche 
mit  den  Bedingungen  kunstvollen  rhythmischen  Wechsels  vertraut  sind. 

Dem  Uebel  kann  aber  nur  gesteuert  werden,  wenn  die  diametral 
entgegengesetzten  Grundprincipien  technischer  und  rhythmischer  Bildung 
—  die  mechanische  Wiederholung  und  die  kunstreiche  rhythmische 
Abwechselung  —  bei  vorgeschrittenen  Schülern  und  angehenden 
Künstlern  in  geeigneter  Weise  und  mit  gleicher  Sorgfalt  neben 
einander  gepflegt  werden. 

Was  aber  der  rhythmischen  Bildung  stets  hemmend  gegenüber- 
steht, ist  die  technische  Mache,  die  überall  und  im  Uebermais  sich 
breit  machen  kann. 

Zunächst  leiden  ja  nothwendiger  Weise  alle  Etüden  unter  der 
Schablone.  Nur  die  Ausnutzung  besonderer  Figuren  gibt  ihnen  den 
technischen  Werth;  selbst  in  „rhythmischen"  Studien  kehrt  ein 
bestimmter  Rhythmus  in  allen  denkbaren  Combinationen  wieder,  ohne 
eigentliche  Abwechselung,  und  auch  Tonleitern  und  derartige  elemen- 
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tare  Uebungen  können  sich  selbst  mit  Accentwechsel  nicht  über  das 
Mechanische  erheben.  Solange  aber  die  mechanische  Wiederholung 
nothwendig  ist  zur  Erlangung  technischer  Fertigkeit,  muss  ihre  volle 
Berechtigung  anerkannt  werden,  so  dass  auch  die  geringste  Beschränkung 
zu  Gunsten  eines  grösseren  rhythmischen  Wechsels  nicht  befürwortet 
werden  könnte. 

Nun  kann  aber  in  den  Etüden  die  technische  Mache  so  hervor- 
treten, dass  jegliche  Art  künstlerisch  werthvollen  rhythmischen  Wechsels 
gänzlich  fehlt  oder  ganz  verkümmert.  Zu  diesen  müssen  in  erster 
Linie  Czernys  Schulen  der  Geläufigkeit  und  Fingerfertigkeit  gezählt 
werden  und  alle  Studienwerke  rein  technischer  Natur,  welche  in 
ungezählten  Wiederholungen  ohne  rhythmischen  Wechsel  sich  fort- 
spinnen. Bei  allem  Respekt  vor  der  technischen  Leichtigkeit,  welche 
die  meisten  Etüden  Czernys  erstreben  und  immer  erreichen,  kann 
man  sich  der  Ueberzeugung  nicht  verschliessen,  dass  die  schablonen- 
hafte Mache  und  der  damit  hier  verbundene  vollständige  Mangel 
rhythmischer  Abwechselung  jeglichen  musikalischen  Sinn  ertödten  und 
dem  reiferen  Spieler  die  Wiedergabe  von  Werken  erschweren  müssen, 
deren  künstlerischer  Werth  auf  rhythmischem  Wechsel  beruht.  Czernys 
Rhythmik  in  all  seinen  rein  technischen  Etüden  ist  von  der  gewöhn- 
lichsten, seichtesten  Art;  selten  oder  nie  erhebt  sich  sein  Rhythmus 
über  das  Niveau  des  Alltäglichen  und  fast  in  allen  Fällen  sind 
metrische  und  rhythmische  Werthe,  metrische  und  rhythmische  Ge- 
bilde congruent. 

Nun  sind  zwar  Etüden  dieser  Art  gerade  wegen  der  endlosen 
Wiederholungen  besonderer  Figuren  in  technischer  Hinsicht  von  grossem 
Werthe;  der  Schüler  eignet  sich  —  gleichsam  spielend  —  eine 
Leichtigkeit  und  Beweglichkeit  an,  die  nach  Seite  der  rein  mechanischen 
Behandlung  des  Cla vieres  nicht  geringe  Vortheile  bringt.  Für  die 
rhythmische  Minderwertigkeit  solcher  Machwerke  können  aber  die 
Vortheile  nicht  entschädigen,  wenn  diese  auch  auf  anderem  Wege 
ebenso  gut  und  besser  erreicht  werden  können.  Das  aber  wird  der 
Fall  sein,  wenn  die  mechanische  Wiederholung  mehr  auf  die  Elemente 
der  Technik  beschränkt  wird,  während  von  den  Etüden  solche  den 
Vorzug  erhalten,  welche  das  Schablonenhafte  ihrer  Anlage  mit  den 
Reizen  rhythmisch  wechselvollen  Lebens  interessant  und  werthvoll 
zu    machen    wissen.     Auf    solche    Weise    kann    man    mit    strebsamen 
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Schülern  bessere  Resultate  in  der  technischen  Fertigkeit  erzielen  und 
gleichzeitig  ihre  rhythmische  Bildung  fördern. 

In  den  unteren  Graden  hat  allerdings  die  rhythmische  Minder- 
werthigkeit  derartiger  Etüden  weniger  Gefahrdrohendes;  auch  auf 
vorgeschrittener  Stufe  wird  deren  rhythmische  Seichtigkeit  und  Ein- 
förmigkeit schädigenden  Einfluss  nicht  gewinnen,  wenn  vielfach  mit 
anderen  Etüden  gewechselt  und  vor  Allem  neben  den  Etüden  die 
rhythmische  Seite  in  der  künstlerischen  Bildung  des  Spielers  in  aus- 
reichendster Weise  gepflegt  wird. 

Solche  Etüden,  denen  gleich  Czernys  Geläufigkeit  und  Finger- 
fertigkeit, im  Allgemeinen  jeder  künstlerische  und  rhythmische  Wechsel 
abgeht,  leisten  dem  mechanischen  Ableiern  besserer  Werke  den  grössten 
Vorschub,  und  wenn  immer  Schüler  vorgeschrittener  Stufe  ausschliess- 
lich oder  vorzugsweise  damit  beschäftigt  werden,  muss  ihr  Spiel 
mechanisch,  ihre  Rhythmik  unzuverlässig  und  ihr  Anschlag  hölzern 
werden. 

Wird  mit  anders  gearteten  Etüden,  denen  rhythmische  Feinheit 
und  Mannigfaltigkeit  nicht  abgeht,  gewechselt,  so  können  jene  allerdings, 
besonders  in  speciellen  Fällen,  von  grösstem  Nutzen  sein.  Findet 
aber  „Czerny",  wie  das  so  häufig  geschieht,  als  Universalmittel  Ver- 
wendung, so  werden,  wenigstens  die  reiferen  Schüler,  bei  aller  Takt- 
festigkeit und  Fertigkeit  es  niemals  zu  einem  vollwerthigen  rhythmischen 
Können  bringen,  weil  rhythmische  Gleichförmigkeit  und  künstlerische 
Bedeutungslosigkeit  der  gesunden  Entwickelung  künstlerischer  Kraft 
stets  hemmend  gegenüberstehen. 

Der  Mangel  kunstvollen  rhythmischen  Wechsels  wird  aber  erst 
zum  wahren  Krebsschaden  im  Bildimgsgange  der  Pianisten,  wenn  er 
sich  auch  in  den  Vortrags  stücken  breit  macht,  wenn  der  Spieler  sich 
mit  Vorliebe  mit  künstlerisch  schwachen  Werken  beschäftigt  und 
der  Lehrer  dem  Seichten  und  Trivialen  auf  höherer  Stufe  Vorschub 
leistet,  anstatt  durch  den  Gebrauch  werthvoller  Muster  den  inneren 
Werth  praktischer  Bildung  zu  erhöhen. 

Ein  Pianist  mit  einem  billigen  Doctortitel  sprach  sich  einst 
dahin  aus,  dass  nach  seinem  Dafürhalten  Godard  und  Chaminade 
bessere  Claviercomponisten  seien  als  Haydn  und  Mozart  —  von 
ersterem  sei  Nichts,  von  letzterem  nur  Weniges  (die  A  dur  Sonate)  für 
den  Unterricht  verwendbar.     Da  er  stets  über  „Klangfarbe"  schwätzte, 


—   11   — 

kam  et  Laien  gegenüber  leicht  in  Verdacht  musikalisch  zu  sein.  Ob 
man  ihm  nun  zwar  diese  Missachtung  in  ganz  ungerechtfertigter  Weise 
angedeihen  Hess,  so  mag  er  doch  bei  vielen  Gleichgesinnten  Recht 
behalten,  zumal  da  es  ja  Mode  ist,  für  das  Neue  zu  schwärmen. 

Godard,  Chamin  ade  und  Andere  sorgen  für  eine  leichte  an- 
genehme Musik,  welche  sich  in  ihrer  Art  dem  Musiknascher,  der  stets  die 
Abwechselung  sucht,  sehr  empfiehlt.  Prüft  man  Werke  dieser  Art  aber 
auf  ihren  inneren  Gehalt,  so  treten  die  leichte  Mache,  das  triviale  rhyth- 
mische Leben  und  der  Mangel  kunstvollen  Wechsels  mit  jedem  neuen 
Annäherungsversuche  deutlicher  zu  Tage.  Compositionen  dieses  Genres 
sind  nun  gewiss  keineswegs  zu  verwerfen:  zunächst  bereiten  sie  Vielen 
Vergnügen,  und  ferner  kann  die  Regelmässigkeit  eines  guten  Bildungs- 
ganges jederzeit  durch  ein  derartiges  Einschiebsel  unterbrochen  werden, 
ohne  dass  er  dadurch  gefährdet  wird.  Dahingegen  muss  einem  doch 
schweres  Bedenken  aufsteigen,  wenn  die  Frage  aufgeworfen  wird,  ob 
derartige  Werke  als  Bildungs-  und  Erziehungsmittel  Werth  und  Be- 
rechtigung haben.  Das  gleichförmige,  wenngleich  in  seiner  Weise 
interessante  rhythmische  Leben  und  der  Mangel  höheren  künstlerischen 
Werthes  sind  dem  mechanischen  Etüdenwesen  zu  nahe  verwandt,  und 
Spieler  vorgeschrittener  Stufe,  die  sich  nach  solchen  Modellen  ihre 
künstlerische  Bildung  aneignen  sollen,  die  es  auf  diesem  Wege  viel- 
leicht so  weit  gebracht  haben,  dass  sie  ein  Concert  von  Godard 
spielen  können,  zeigen  sich  höheren  Anforderungen  nie  gewachsen. 

Jener  billige  Doctor,  welcher  den  grauenhaftesten  Schund  von 
„beliebten  Componisten"  als  Unterrichtsmaterial  auf  höherer  Stufe 
bevorzugte,  hatte  sich  also  wohl  zur  Würdigung  von  Godard  und 
Genossen  aufgeschwungen,  für  das  Bessere  aber  fehlte  ihm  der  richtige 
Mafsstab.  Er  und  Seinesgleichen  sind  weniger  zu  bedauern  als  ihre 
Schüler:  Compositionen  allerleichtesten  und  allerseichtesten  Genres 
wechseln  ab  mit  Czernys  Fingerfertigkeit  —  in  möglichst  lang- 
samem Tempo,  damit  keine  werthvolle  Note  verloren  gehe  und  jede 
kunstgerecht  „abgeklopft"  werde.  Die  Schüler  bilden  sich  nach  solchen 
Mustern  und  spielen  „nebenbei"  Beethoven,  Schumann  und  Chopin 
in  besonders  mechanischer  und  unverdaulicher  Weise. 

Rhythmische  Mannigfaltigkeit,  innerer  künstlerischer  Werth  und 
die  besondere  Zweckdienlichkeit  sollen  in  der  Auswahl  des  Materials 
bei   vorgeschrittenen  Schülern   den  Ausschlag  geben.     Je  reicher  und 
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kunstvoller  der  rhythmische  Wechsel,  welchem  der  angehende  Lehrer 
und  reifende  Künstler  auf  jeder  Stufe  seiner  Bildung  gegenübersteht, 
je  genauer  sie  es  mit  jedem  Einzelnen  nehmen,  je  sorgsamer  der 
Lehrer  den  Schüler  auf  rhythmische  Beziehungen  des  Ganzen  auf- 
merksam macht,  desto  eher  und  besser  wird  der  Vortrag  allen  An- 
forderungen zu  entsprechen  vermögen,  welche  des  Componisten  Laune 
oder  Humor  an  den  Spieler  stellen. 

Selbst  wenn  die  Natur  den  Spieler  mit  gutem  rhythmischen 
Instinkte  ausgestattet  hat,  wird  ein  gesundes,  straffes  rhythmisches 
Können  sich  bei  ihm  ohne  stete,  sorgsame  Nachhilfe  nicht  entwickeln 
können.  Der  Lehrer  muss  daher  nicht  nur  den  vollen  Werthen  ihr 
Recht  verschaffen,  sondern  auch  Sorge  tragen,  dass  jeder  Rhythmus 
im  Einzelnen  klar  und  präcis  dargestellt  wird.  Sucht  er  sodann  auch 
auf  das  rhythmische  Verständniss  des  Schülers  einzuwirken,  indem 
er  aus  dem  Einzelnen  auf  die  rhythmischen  Beziehungen  und  Ver- 
bindungen des  Ganzen  hinweist,  so  wird  er  rasch  zur  Ueberzeugung 
kommen,  dass  vorgeschrittene  Spieler  —  und  diese  allein  kommen 
hier  in  Betracht  — -  fast  ohne  Ausnahme  bei  schönster  rhythmischer 
Präcision  auch  bald  auf  die  Bedeutung  und  den  Schwung  der  Rhythmen 
im  Zusammenhange  schliessen  lernen. 

Je  höher  das  Ziel  desto  sorgfältiger  und  umsichtiger  muss  auch 
die  Vorbereitung  sein.  Haben  Liszt  und  Rubin  stein  das  Werth- 
vollste  der  gesammten  Ciavierliteratur  in  ihren  Concerten  mustergiltig 
zum  Vortrage  gebracht,  so  dürfen  auch  die  Epigonen  das  gleiche  Ziel 
anstreben,  trotzdem  die  Literatur  des  Instrumentes  an  Umfang  und 
Werth  im  täglichen  Wachsthum  begriffen.  Ist  jenen  beiden  —  und 
wenigen  anderen  —  die  charakteristische  musikalische  Reproduction 
möglich  geworden,  so  können  auch  die  Jünger  das  zu  erreichen  hoffen : 
was  aber  Jenen  in  der  Ueberfülle  geistiger  Begabung  gleichsam  intuitiv 
sich  geboten,  müssen  diese  erstreben,  indem  sie  zunächst  den  gleichen 
Weg  betreten,  der  jene  zum  Ziele  führte.  Auch  unsere  Ciaviertitanen 
haben  gelernt,  auch  bei  ihnen  ist  das  Musikalische  erst  in  eifrigem 
Studium  erstarkt,  denn  Keinem  kommt  die  Erleuchtung  über  Nacht 
und  im  Traume  —  Keiner  kann  geistig  ausreifen  in  der  Kunst,  der 
sich  nur  auf  sein  Glück  verlässt. 

Liebe  zur  Kunst  und  die  Geduld  unermüdlichen  Strebens,  welche 
Jene   zum  Ziele    führte,   fehlen    auch  den  Jüngern  nicht;    erzielen  sie 
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doch,  wenn  möglich,  noch  grössere  Gewandheit  und  Sicherheit  tech- 
nischen Könnens.  Bei  unseren  Ciavierheroen  kam  früh  die  Zeit,  wo 
sie  sich  von  Allem  Rechenschaft  ablegten,  die  musikalische  Seite 
ihres  Vortrages  streng  überwachten  und  ihr  Denken  und  Empfinden 
künstlerisch  zu  verfeinern  suchten,  nicht  rasteten,  bis  sie  das  Beste 
getroffen,  und  sich  so  eine  Sicherheit  und  Feinheit  des  musikalischen 
Geschmacks  angeeignet  hatten,  dass  sie,  auf  stets  wachsender  Kenntniss 
künstlerischer  Ausdrucksmittel  fussend,  den  Ausdruckswerth  überall 
genau  ermessen  und  annähernd  verwirklichen  konnten.  Bei  den  Jüngern 
sind  die  langen  Jahre  der  Vorbereitung  zumeist  dem  rein  technischen 
Können  geopfert;  selten  nur  zeigt  der  Vortrag,  dass  ein  musikalischer 
Gedanke  und  eine  künstlerisch  feine  Empfindung  durch  das  oft 
phänomenale  technische  Können  in  gleicher  Höhe  der  Vollendung 
zum  Ausdruck  kommt,  denn  beim  Verständniss  wirkt  kein  Körnchen 
Phantasie,  und  der  prosaisch  glänzende  Reichthum  technischer  Voll- 
endung wird  nicht  genugsam  mit  jener  Fülle  poetischer  Schwärmerei 
getränkt,  für  die  sich  in  der  Sprache  die  Worte  nicht  finden  und  die 
deshalb  nur  in  der  Musik  zum  Herzen  sprechen  kann.  In  allen 
Aeusserlichkeiten  der  Kunst  sind  die  Jünger  mächtig,  in  der  Kraft 
geistigen  und  seelischen  Könnens  zeigt  sich  ihre  Schwäche  —  was 
Wunder,  dass  ihr  Vortrag  trotz  der  brillanten  Mittel,  die  ihnen  zu 
Gebote  stehen,  geistig  und  seelisch  gedrückt  und  ängstlich  scheint, 
wenn  er  frei  und  unbefangen  sein  sollte. 

Gesunde  Rhythmik  ist  die  Grundlage  aller  Innerlichkeit  im 
Vortrage!  Niemand  kann  Beethoven  spielen,  der  nicht  jeden  elemen- 
taren Werth  genau  und  sicher  reproduciren  und  sich  Rechenschaft 
geben  kann  über  jede  rhythmische  Beziehung  und  ihren  Werth.  Solche 
Kunst  ist  nicht  von  Zufälligkeiten  abhängig,  sie  hat  in  sich  selbst 
jegliche  Bedingung  höchster  künstlerischer  Vollendung.  Wie  viele 
Beethovenspieler  finden  sich,  welche  kleinere  Notenwerthe  stets  genau 
unterscheiden  und  so  im  Vortrage  zur  Geltung  bringen,  wie  der 
Meister  es  verlangt,  der  in  seiner  peinlichen  Genauigkeit  sogar  ein 
Zweiunddreissigstel  und  Vierundsechzigstel  unterscheidet  und  eine 
Achtelpause  theilt  (Andante  des  G  dur  Concerts),  um  den  genauen  Pedal- 
gebrauch anzuzeigen?  Das  Ciavier  ist  wohl  ein  klangarmes  Instrument, 
gibt  aber  immerhin  ausreichende  Klangdauer  für  alle  nicht  ausser- 
gewöhnlichen  Anforderungen.     Wer  nur  jeden  elementaren  Notenwcrth 
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im  richtigen  rhythmischen  Verhältnisse  voll  und  ganz  zur  Geltung 
bringt,  dem  erwacht  bald  jeder  einzelne  Rhythmus  zum  reichen  Leben; 
aus  dem  kleinen  Keime  sprosst  üppige  Saat;  voller  und  mächtiger 
erblüht  das  rhythmische  Treiben  in  der  Macht  der  Ideenverbindung, 
lebenswarme  Farben  treiben  aus  dem  Innern  heraus,  und  im  Vortrage 
des  Künstlers  spiegelt  sich  schliesslich  ein  musikalischer  Charakter, 
dem  die  Wahrheit  Ueberzeugungskraft  verleiht. 

Der  reifende  Spieler  soll  sich  daher  möglichst  viel  mit  Werken 
beschäftigen,  in  denen  ein  reichhaltiges  und  wechselvolles  rhythmisches 
Leben  mit  vollendeter  künstlerischer  Ruhe  sich  paart;  die  innere 
durchgreifende  Bildung  des  Lehrers  und  Künstlers  wird  durch  ein 
sorgfältiges  Studium  solcher  Kunstwerke,  durch  die  vergleichende 
rhythmische  Analyse,  die  Bestimmung  des  rhythmischen  Ausdrucks- 
werthes  und  dessen  Veränderung  durch  jeden  Wechsel  der  Ideen- 
verbindung, am  sichersten  und  erheblichsten  gefördert.  Der  Lehrer 
aber,  dessen  Aufgabe  es  ist,  den  Spieler  in  dies  Weben  und  Walten 
wahrer  Kunst  einzuführen,  soll  nicht  nur  bedacht  sein,  den  Schüler 
auf  die  Schönheiten  —  die  in  kunstvoller  Arbeit  und  ungekünsteltem 
Sinne  überall  zu  Tage  treten  —  aufmerksam  zu  machen,  sondern  auch 
auf  die  Mittel  sinnen,  durch  welche  der  Schüler  solchen  Vorzügen  der 
Kunst  in  seinem  Vortrage  wenigstens  annähernd  gerecht  werden  kann. 

Aber  wie  im  Etüdenwesen  die  technische  Mache,  im  Unterrichts- 
material die  Seichtigkeit  sich  breit  macht,  so  zeigt  sich  auch  im 
Unterricht  nur  zu  sehr  die  Schablone.  Dem  Lehrer  soll  der  Kern 
der  Dinge  nahe  liegen,  die  er  lehrt,  und  von  der  pädagogischen 
Schablone  darf  er  bei  reifen  Schülern  weit  abweichen.  Er  muss 
erklären  und  schildern,  um  den  Schülern  die  Anschauung  zu  erleichtern 
und  ihrem  Interesse  von  allen  Seiten  Nahrung  zu  geben,  er  muss  aber 
zugleich  seine  Aufmerksamkeit  so  concentriren,  dass  er  nicht  aus  dem 
Hundertsten  ins  Tausendste  geräth  und  des  Schülers  Kraft  zum  Er- 
fassen und  Verarbeiten  des  Einzelnen  lahm  legt.  Er  muss  dem 
Schüler  den  richtigen  Begriff  des  musikalischen  Gedankens  zu  geben 
suchen,  denn  wenn  der  Schüler  einmal  richtig  gehört  und  das  Gehörte 
nachempfunden,  findet  sein  strebsamer  Geist  auch  für  andere  feine 
Charakterzüge  bald  das  Richtige. 

Durch  die  Studien  des  reifenden  Spielers  wird  gewissermafsen  seine 
Zukunft  bestimmt.     Die   spätere   eigenartige  Richtung   des  Künstlers, 
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das  ganze  innere  Wesen  seines  Vortrages,  die  Reinheit  und  Sicherheit 
seines  Geschmacks,  ja  selbst  seine  Technik  werden  in  gewissem  Sinne 
beeinflusst.  Hat  nun  ein  talentvoller  Schüler  den  zur  Zeit  üblichen 
Cursus  durchgemacht,  so  liegen  moderne  und  brillante  Sachen  ihm 
näher  als  die  der  classischen  Richtung;  auch  wenn  er  sich  vom 
Leichten  und  Seichten  fern  gehalten  hat,  wird  er  mehr  Interesse  an 
einer  Li sz tischen  Rhapsodie  finden  als  an  einem  Mozart' sehen 
Concert  oder  einer  Beethoven'schen  Sonate.  Selbst  wenn  das 
Interesse  nicht  fehlt,  befähigen  ihn  seine  Vorstudien  weniger  den 
Werken  classi  scher  Richtung  gerecht  zu  werden. 

Bei  den  modernen  Werken  handelt  es  sich  um  glattes  schönes 
Ciavierspiel,  um  besondere  Klangeffekte  und  Massenwirkungen,  welche 
musikalische  Mängel  des  Vortrages  leicht  zu  verdecken  im  Stande 
sind  —  bei  den  Classikern  tritt  das  Musikalische  ganz  und  gar  in 
den  Vordergrund.  Etwaige  Mängel  des  Vortrages  sind  kaum  zu  ver- 
bergen, denn  an  Stelle  der  Massenwirkungen  tritt  eine  feine  Detailirung, 
die  in  zarten  und  zugleich  bedeutungsvollen  Wechselbeziehungen  aus 
dem  Einzelnen  erst  ein  einheitliches  Ganzes  gestalten  muss;  aus  dem 
Innern  des  Werkes  heraus  wachsen  Klangeffekte  rein  musikalischer 
Art  (die  dem  Ciavier  entlockt  werden  müssen,  da  sie  nicht  in  ihm 
ihren  Ursprung  finden),  und  im  günstigsten  Falle  kann  ein  glattes 
Clavierspiel  nur  dadurch  wirken,  dass  es  die  Idee,  die  in  feinen  Zügen 
logisch  klar  sich  ausprägt,  angemessen  hervorhebt. 

Vorstudien  zu  Haydn,  Mozart  und  Beethoven  können  nicht 
in  moderner  Musik  —  auch  nicht  in  Bach  —  sie  müssen  an  diesen 
.  Meistern  selbst  gemacht  werden.  Da  wegen  der  meistens  unverblümten 
künstlerischen  Einfachheit  bei  den  Meistern  classischer  Kunst  jedes, 
auch  das  kleinste  Theilchen  des  Ganzen  in  der  Reproduction  von 
vollster  Bedeutung  wird,  reicht  das  Talent  des  Clavierspielers,  welches 
für  moderne  Compositionen  ausreichende  Leistungsfähigkeit  hatte, 
nicht  mehr  aus.  In  den  Vorstudien,  zu  denen  einzelne  Sonatensatze 
sich  am  besten  eignen,  suche  der  Spieler  zunächst  jedem  rhythmischen 
Werthe  volle  Geltung  zu  geben  und  gewöhnlichen  rhythmischen  Be- 
ziehungen durch  angemessenen  Wechsel  des  Anschlages  und  der 
Betonung  gerecht  zu  werden;  das  Verständniss,  mehr  und  mehr  ge- 
schärft, stellt  sich  dem  Talente  berathend  zur  Seite,  bis  sich  jene 
Urtheilskraft  entwickelt,  welche  den  besonderen  Grad  der  Bedeutung 
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für  jeden  Theil  des  künstlerischen  Ganzen  ermessen  kann.  Dadurch 
wird  nun  dem  mechanischen  Ableiern  Halt  geboten  und  der  Geschmack 
so  veredelt  und  geläutert,  dass  Werke  leichteren  Genres  mehr  und 
mehr  an  Interesse  verlieren.  Die  ungleich  höheren  Anforderungen 
Beethovens  finden  den  Spieler,  der  an  Haydn  und  Mozart  seine 
Vorstudien  gemacht  hat,  mit  allem  Notlügen  gerüstet  und  er  wird 
unschwer  auch  den  grossen  Romantikern  gerecht  werden  können. 

Nun  kann  man  freilich  einwenden,  dass  in  Kunstsachen  immer 
dem  individuellen  Geschmack  Rechnung  zu  tragen  ist,  dass  Jeder  sich 
sein  Feld  wähle  und  nach  seiner  Richtung  hin  fortschreite.  Man  kann 
sich  auch  damit  trösten,  dass  im  Leben  Jeder  nach  eigner  Facon 
selig  werde:  dass,  was  dem  gewöhnlichen  Manne  Vergnügen  macht, 
für  den  von  höherer  Cultur  beleckten  Herrn  der  Schöpfung  keinen 
Reiz  habe  und  dass  wiederum  Jenem  alles  Verständniss  fehle  für  das, 
was  feineren  Sinnen  Hochgenuss  sei. 

Alles  sehr  wahr.  Ob  schliesslich  ein  der  Schule  Entwachsener 
sich  mit  Shakespeare  und  Goethe  oder  mit  Märchen  und  Schauer- 
romanen die  Zeit  vertreibt,  kann  man  füglich  wohl  seiner  Neigung 
überlassen;  den  vorhergehenden  schulmässigen  Bildungsgang  bestimmt 
aber  weder  seine  eigene  Vorliebe  (die,  nebenbei  gesagt,  ausserordent- 
lich leicht  zu  beeinflussen  ist)  noch  des  Lehrers  individuelle  Ansicht. 
Das  in  öffentlichen  und  privaten  Schulen  acceptirte  Unterrichts- 
material ist  durch  langjährige  Erfahrung  geprüft  und  als  das  Beste 
erkannt  worden,  und  der  elementare  wie  der  höhere  Unterricht  ist  in 
allen  Branchen  wohl  geregelt. 

Der  Musikunterricht  und  speciell  der  Ciavierunterricht  ist  nun 
zwar  mehr  individueller  Natur  und  muss,  besonders  auf  den  unteren 
Stufen,  in  seinen  Einzelnheiten  und  in  der  Wahl  des  zu  benutzenden 
Materials  immer  den  besonderen  Bedürfnissen  des  Einzelnen  angepasst 
werden.  In  den  vorgerückten  Graden  sind  persönliche  Rücksichten 
•  dieser  Art  nicht  bindend,  besonders  wenn  der  Lehrer  die  Fähigkeit 
besitzt,  neben  dem  mechanischen  Ciavierspiel  auf  den  Geist  seiner 
Schüler  einzuwirken,  ihren  Geschmack  zu  bilden  und  ihr  Streben  und 
Trachten  auf  bessere  und  höhere  Ziele  zu  lenken. 

Jede  höhere  Musikschule  kann  auf  die  Hebung  des  Unterrichts 
und  die  Besserung  musikalischer  Zustände  eher  einwirken  als  der 
einzelne  Lehrer.     Besseren   Autoren   und  werthvollercn  Werken   sollte 
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stets  ein  gewisses  Vorrecht  erzwungen,  besserer  Methode  ein  grösseres 
Gewicht  eingeräumt  werden  und  die  Abwechslung  mit  leichten 
Compositionen  auf  ein  passendes  Mals  beschränkt  werden.  Ein  obli- 
gatorischer Cursus,  in  welchem  der  innere  Werth  des  Materials  jede 
Berücksichtigung  rindet,  ist  indess  kaum  genügend,  es  sei  denn, 
dass  in  höheren  Graden  alles  wirklich  Schwache  und  Triviale  be- 
dingungslos ausgeschlossen  wird.  Stücke  von  „beliebten  Componisten" 
kann  man  in  jedem  Kirchdorf e  lernen  und  noch  etwas  mehr  —  dazu 
braucht  man  keine  höheren  Musikschulen.  Ein  acceptabler  Grad  von 
Claviergeklimper  wird  ja  selbst  unter  solchen  Umständen  erreicht 
werden  können,  von  musikalischer  Bildung  hingegen,  welche  Schüler 
an  solchen  Anstalten  suchen,  kann  nicht  die  Rede  sein. 

Selbst  die  theoretische  Analyse  classischer  und  moderner  Werke, 
auf  welche  in  neuerer  Zeit  grosses  Gewicht  gelegt  wird,  ist  und 
bleibt  mehr  oder  weniger  zwecklos,  so  lange  sie  sich  nur  mit  dem 
Satzbau  im  Allgemeinen  befasst  und  nicht  auch  zugleich  durch  ver- 
ständige Hinweise  auf  das  rhythmische  Leben  der  Werke  den 
Schülern  Gelegenheit  gibt,  dem  Geiste  derselben  näher  zu  treten. 
Alle  neuen  Unterrichtszweige,  welche  zum  Nutzen  der  Schulen  ein- 
geführt werden,  um  die  musikalische  Erziehung  vollständiger  zu 
machen,  können  den  innern  Krebsschaden  nicht  beseitigen,  so  lange 
das  seichte,  ungesunde  Element  fortwuchert. 

Im  Rhythmus  liegt  das  Leben  der  Kunst.  Je  mehr  er  in  seinen 
Details  und  im  Zusammenhange,  in  den  Momenten  seiner  Ruhe  und 
Bewegtheit,  in  seinen  Gegensätzen  und  in  seiner  Gleichartigkeit  be- 
leuchtet und  dem  Verständniss  näher  gebracht  wird,  desto  eher  wird 
es  dem  Spieler  gelingen,  in  den  Geist  eines  Werkes  einzudringen  und 
sich  in  die  Gedankenthätigkeit  des  Meisters  zu  vertiefen.  Durch  eine 
vergleichende  rhythmische  Analyse  erhält  die  rhythmische  Präcision 
des  Schülers  erst  höheren  Werth,  denn  durch  sie  tritt  er  den  Be- 
dingungen rhythmischen  Lebens  im  Werke  näher  und  sein  Vortrag 
schmiegt  sich  in  leichter,  knapper  Biegsamkeit  diesen  an;  durch 
die  genaue  Wiedergabe  der  vom  Meister  bestimmten  Noten werthe 
kommt  die  der  Bewegung  eigentümliche  Klangfarbe  zur  Geltung  und 
gibt  dem  Vortrage  die  künstlerische  Fülle.  Der  Spieler  aber,  der 
sich  so  in  die  Bedingungen  rhythmischen  Lebens  vertieft,  erlangt 
schliesslich  jene  feine  und  verständige  rhythmische  Aesthetik,  welche 
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dem  Einzelnen  wie  dem  Ganzen  im  Werke  gerecht  wird  —  eine 
Aesthetik,  die  man  selbst  bei  vielen  unserer  hervorragendsten  Pianisten 
und  Dirigenten  vergeblich  sucht. 

Wenn  Franz  Liszt  sagt,  dem  Pianisten  seien  vor  Allem  drei 
Dinge  nothwendig:  erstens  Technik,  zweitens  Technik  und  drittens  — 
Technik,  so  hat  er  vollkommen  Recht.  Die  technischen  Anforderungen, 
welche  an  den  Ciavierspieler  gestellt  werden,  sind  wahrlich  darnach 
angethan,  jenen  drei  Erfordernissen  noch  als  Viertes  —  abermals 
Technik  hinzuzufügen.  Selbst  der  rein  musikalischen  Seite  der  Kunst 
kann  ein  Pianist  heutigen  Tages  ohne  sehr  reihcliche  Fertigkeit 
schwerlich  gerecht  werden,  und  es  ist  keineswegs  die  Absicht,  hier 
deren  hohen  Werth  verkennen  zu  wollen.  Es  dürfen  und  sollen  dem 
nothwendigen  Uebel  alle  denkbaren  Opfer  gebracht  werden,  und 
glücklich  der,  dem  technische  Schwierigkeiten  leicht  werden.  Liszts 
Technik  wurde  aber  von  dem  Geiste  des  Künstlers  überragt,  dem 
sich  alle  Geheimnisse  rhythmischer  Bewegung  und  ihrer  Ausdrucks- 
fähigkeit erschlossen.  —  „Warum  ich  so  spiele,  weiss  ich  nicht,  wenn 
ich  aber  so  spiele,  ist  es  richtig,"  soll  er  gesagt  haben.  —  Wer  nach 
Liszts  Technik  strebt,  trage  nun  auch  Sorge,  dass  ihm  die  dem 
Künstler  mehr  nothwendige  rhythmische  Klarheit  und  Feinheit  nicht 
abgehe.  Der  reifende  Künstler  vernachlässige  daher  nicht  seine 
rhythmische  Bildung  zu  Gunsten  der  Technik. 

Da  aber  neben  einer  Unzahl  rein  technischer  Etüden  in  den 
höheren  Graden  des  Unterrichts  viele  gleichgeartete  Musikstücke  ein- 
gepaukt oder  die  Classiker  in  recht  gedankenloser,  etüdenhafter  Weise 
abgeleiert  werden,  so  darf  man  wohl  gegen  die  unabsehbare  Oede 
schablonenhafter  technischer  Mache  zu  Felde  ziehen,  zumal  da  sie 
selten  oder  nie  von  einer  Oase  erquickender  geistiger  Anregung  unter- 
brochen wird.  Ist  die  Etüden-Wüste  endlich  siegreich  durchkämpft, 
so  sind  Haydn  und  Mozart,  welche  man  kaum  dem  Namen  nach 
kennen  lernte,  ein  überwundener  Standpunkt,  Beethoven  wird  noch 
studirt,  weil  es  zum  guten  Ton  gehört,  doch  —  ach  und  weh! 
Beethovens  Geist  blieb  im  öden  Grabe,  es  klappert  nur  das  Gerippe, 
denn  im  Sande  der  Wüste  versiegte  endlich  alle  Musik. 

Zu  Mozarts  und  Haydn s  Zeiten  hörten  die  Musikliebhaber, 
heutzutage  stielen  sie  Ciavier.  Zu  jener  Zeit  war  es  nur  ein  Häuflein 
Musiker  und  Compositeure,  welches  Ciavier  spielte  und  Musik  machte. 
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heute   ist   es   die  Legion  der  Dilettanten,   welche  spielt  und  —  nicht 
Musik  macht. 

Die  Verallgemeinerung  des  Ciavierspieles  begann  zu  Beethovens 
Zeiten,  und  man  war  alsbald  darauf  bedacht,  den  Dilettanten  die  Er- 
lernung möglichst  leicht  und  angenehm  zu  machen.  Grosse  technische 
Fertigkeit  hatten  auch  Leute  wie  Bach,  Mozart  und  Beethoven. 
Da  es  zu  ihrer  Zeit  keine  Czerny' sehen  Etüdenwerke  gab,  wurden 
jedenfalls  die  Elemente  der  Technik  um  so  fleissiger  verarbeitet. 
Damit  kommt  man  auch  zum  Ziel,  doch  ist  es  für  den  Liebhaber 
weniger  angenehm  als  Etüdenspielen:  die  mechanische  Wiederholung 
ist  Arbeit,  die  in  den  Etüden  zum  Spiel  wird.  Je  mehr  nun  dies 
mechanische  Spiel  sich  einbürgerte,  desto  leichter,  anstrengungsloser 
lernte  sich  der  Liebhaber  auf  dem  Ciavier  zurechtzufinden,  aber  das 
Musikmachen  wurde  schwerer,  je  mehr  sich  das  Etüdenwesen  von  den 
Principien  entfernte,  nach  welchen  Musik  gemacht  wurde. 

Diese  Principien  sind  heute  dieselben  wie  früher.  Es  sind  die  der 
Kunst,  der  Nichts  feindseliger  gegenübersteht  als  die  Schablone.  Wer 
als  Clavierspieler  sich  Geltung  schaffen  will,  muss  die  Technik  seines 
Instrumentes  sich  ganz  zu  eigen  machen,  am  besten  durch  mecha- 
nische Arbeit.  Wer  aber  als  solcher  auch  Musik  machen  will,  muss 
sich  ganz  in  den  rhythmischen  Bau  der  Kunst  versenken  und  den 
Geist  dort  suchen,  der  allein  einer  künstlerischen  Leistung  den  Stempel 
der  Vollendung  geben  kann. 

Auch  der  Pianist  der  höchsten  künstlerischen  Potenz  gehört 
anfangs  zum  grossen  Haufen  der  Lernenden.  Seine  Erkenntniss  des 
einzig  Wahren  —  ob  sie  früh  kommt  oder  spät,  ob  sie  dem  eigenen 
künstlerischen  Bewusstsein  entspringt  oder  dem  Zufall  zu  verdanken 
ist  —  rettet  allein  seine  künstlerische  Individualität  vom  Schicksal 
der  Dutzend-Naturen.  An  letzteren  wird  es  nie  fehlen,  selbst  wenn 
Alle  die  Wahrheit  erkennen;  bei  vielen  aber  fehlt  nur  das  erlösende 
Wort,  das  die  reifende  Zeit  zur  That  macht. 

Je  weniger  für  den  reifen  Spieler  die  technische  Arbeit  im 
mechanischen  Etüdenspiel  besteht,  je  mehr  die  gewählten  Etüden  in 
ihrem  Wesen  sich  nach  den  Principien  der  Kunst  gestalten,  je  eifriger 
der  Spieler  den  Bedingungen  und  Beziehungen  des  rhythmischen 
Lebens  nachforscht,  um  so  mehr  wird  sein  Erfolg  als  Künstler  vom 
sicheren  Können  abhängen,  um  so  weniger  vom  glücklichen  Zufall. 

2* 
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Man  gebe  also  dem  Rhythmus  eine  gesunde  Basis  und  steure 
der  rhythmischen  Verwahrlosung  im  Unterricht,  indem  man  das 
rhythmische  Können  des  Schülers  systematisch  zu  verbessern  und  zu 
kräftigen  sucht.  Genaue  Kenntniss  und  Werthschätzung  rhythmischer 
Bedingungen  erwachsen  dem  Spieler,  wenn  er  sich  in  das  einfache 
und  ungekünstelte  rhythmische  Leben  der  Altmeister,  Mozart  und 
Haydn,  vertieft.  Alle  Rhythmen  sind  einfach  und  dem  gesunden 
Verstände  leicht  erklärlich;  man  betrachte  sie  für  sich  sowohl  als  im 
Zusammenhange  und  suche  dem  Schüler  über  die  rhythmischen 
Intentionen  der  Meister  Rechenschaft  zu  geben.  Die  Rhythmen 
werden  durch  kunstvollen  Wechsel  —  der,  wenn  weniger  ins  Auge 
fallend,  oft  von  grösserer  Wichtigkeit  ist  —  sehr  empfindlich  und 
sind  gerade  dazu  geschaffen,  die  rhythmische  Empfänglichkeit  des 
Spielers  merklich  zu  verfeinern.  Die  Beziehungen  der  einzelnen 
Rhythmen  sind  nie  zweideutig,  rhythmische  Probleme  irgend  welcher 
Art  finden  sich  selten  oder  nie,  und  mit  dem  wachsenden  Verständniss 
muss  sich  auch  das  Spiel  läutern  und  der  Vortrag  selbst  an  musi- 
kalischer Ruhe  und  Klarheit  gewinnen. 

Gerade  im  rhythmischen  Leben  zeigt  sich  der  grosse  Wandel,  den 
die  Kunst  durchgemacht  hat.  Die  Rhythmik  der  Neueren  ist  nicht 
feiner  und  bedeutender  als  die  der  Aelteren,  jedenfalls  aber  eigenartiger 
und  Wechsel  voll  er.  Die  Anforderungen,  welche  an  die  rhythmische 
Bildung  des  Pianisten  gestellt  werden,  sind  zwar  bei  allen  Componisten 
zu  Zeiten  und  nach  Umständen  gleich  bedeutend,  aber  den  rhythmischen 
Spitzfindigkeiten  der  neueren  Meister  kann  nur  derjenige  ganz  gerecht 
Averden,  der  den  ungekünstelten  rhythmischen  Feinheiten  der  älteren 
gewachsen  ist. 

Die  Classiker  haben  einen  Reichthum  rhythmischer  Flexionen,  wie 
sie  bei  den  Modernen  kaum  zu  finden,  die  aber  an  Einfachheit  und 
Deutlichkeit  unübertrefflich  sind.  Doch  nicht  allein  dies!  Hohe  künst- 
lerische Ruhe  kennzeichnet  die  Classiker  selbst  in  den  Momenten 
höchster  rhythmischer  Erregtheit,  denn  metrische  Werthschätzung  ist 
im  Grossen  und  Ganzen  überall  vorherrschend  und  hat  auf  rhythmische 
Verhältnisse  bestimmenden  Einfluss.  Rhythmische  Figuration,  welche 
unabhängig  von  der  Gliederung  des  metrischen  Schemas  sich  vollzieht, 
findet  sich  allerdings,  jedoch  nur  vereinzelt,  auch  schon  bei  Bach  und 
den  Classikern;   aber   der  Geist   metrischer  Ordnung   herrscht   überall 


—     21     — 

vor,  und  zwar  so,  dass  das  metrisch  Schwere  und  rhythmische  Ruhe, 
das  metrisch  Leichte  und  rhythmische  Beweglichkeit  vielfach  (wenn 
nicht  immer!)  gleichbedeutend  sind.  Beethovens  musikalische  Em- 
pfindlichkeit ist  ungleich  tiefer,  die  ideelle  Tragweite  seiner  Arbeit 
wird,  neben  der  seiner  Vorbilder,  immer  bedeutender,  aber  auch  er 
bewahrt  sich  dieselbe  künstlerische  Ruhe  der  Bewegung. 

Rhythmus  und  Metrum  ergänzen  sich  bei  den  Classikern  in  so 
vollendeter  Weise,  dass  man  die  rhythmische  Bewegung  eine  plastische 
nennen  könnte.  Doch  schon  bei  Schubert  ändert  sie  ihren  Charakter: 
auf  Punkten  metrischer  Ruhe  zeigt  sich  erhöhte  rhythmische  Beweglich- 
keit, und  rhythmische  Ruhe  wiegt  lastend  auf  metrisch  leichter  Theilung. 
Es  zeigen  sich  mehrdeutige  rhythmische  Beziehungen,  neben  der 
metrischen  Ordnung  drängt  sich  eine  eigenwillige  rhythmische  Gruppirung 
ab  und  zu  hervor,  und  die  Ausführung  verlangt  grössere  rhythmische 
Festigkeit. 

Schumann  contrastirt  die  Doppelnatur  des  Rhythmus  noch 
schärfer.  Auf  dem  Grunde  metrischer  Ordnung  zeigt  sich  immer 
häufiger  eine  davon  völlig  unabhängige  rhythmische  Theilung,  dem 
Treiben  rhythmischer  Progressionen  gegenüber  wird  der  metrischen 
Gewalt  oft  der  Sieg  schwer,  und  es  ergeben  sich  rhythmische  Probleme 
mannigfachster  Art,  zu  deren  Lösung  reifste  rhythmische  Tüchtigkeit 
erforderlich  ist.  Bei  Brahms  durchflicht  eine  gänzlich  unabhängige 
rhythmische  Theilung  durchdacht  und  planvoll  die  metrische  und 
erreicht  fast  gleiche  Berechtigung,  so  dass  neben  und  in  dem  metrischen 
ein  rhythmischer  Takt  klar  sich  ausprägt.  Ueberall  zeigt  sich  bei 
ihm  die  Doppelnatur  des  Rhythmus.  Die  latenten  Rhythmen,  welche 
dem  inneren  Leben  seiner  Kunst  einen  so  eigenartigen  Reiz  verleihen, 
sind  aber  in  so  genialer  AVeise  gehandhabt,  dass  der  künstlerischen 
Ruhe,  welche  bei  Schumann  durch  das  rastlose  Wogen  und  Treiben 
der  Rhythmen  oft  gefährdet  ist,  wieder  in  höherem  Mafsc  ihr  Recht  wird. 

Die  Klarheit  und  Deutlichkeit  der  Rhythmen  und  ihre  feine 
Empfindlichkeit,  die  bei  den  Classikern  sich  finden,  trifft  man  bei 
den  Romantikern  seltener,  der  Strom  der  rhythmischen  Bewegung 
aber  vertieft  sich,  ohne  sich  zu  trüben.  Immer  seltsamer  und  geheimniss- 
voller schimmert  die  klingende  Tiefe,  wunderliche  Mischungen  von 
Phantasterei  und  geistiger  Besonnenheit,  von  Traum  und  Wahrheit, 
erscheinen  wie  Strahlenbrechungen  in  dem  veränderlichen  Wellenschlage 
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und  überraschen  als  Eigenthümlichkeiten  der  Empfindung.  Je  mehr 
das  rhythmische  Wesen  vom  metrischen  Zwange  sich  löst,  je  mehr 
die  Quantität  als  Begriff  rhythmischer  Grösse  sich  von  der  Qualität, 
dem  Begriff  metrischer  Stärke  abhebt,  desto  mehr  wird  der  musi- 
kalische Schwerpunkt  kleinerer  Gruppen  verschoben  und  deren  Cha- 
rakter individualisirt  bis  zu  jener  Ueberschwenglichkeit,  von  welcher 
die  „reine"  Kunst  classischer  Meister  nichts  weiss,  desto  proble- 
matischer aber  und  schwieriger  wird  auch  die  künstlerische  Ausführung, 
welche,  den  Grundgesetzen  musikalischer  Kunst  entsprechend,  bei 
aller  rhythmischen  Freiheit  und  Unabhängigkeit  stets  voll  und  ganz 
der  metrischen  Ordnung  Genüge  zu  thun  hat. 


Praktische  Rhythmik. 


In  der  Praxis  kommt  nun  zuerst  das  Takthalten  in  Betracht.  Es 
wird  im  Vortrage  durch  den  Taktaccent  bemerkbar.  Je  schärfer 
dieser  Accent  hervortreten  muss,  desto  leichter  wird  er  dem  Anfänger, 
der  denn  auch  in  Tänzen  und  Märschen,  in  welchen  die  Betonung 
gewöhnlich  scharf  markirt  wird,  sich  am  ersten  eine  genügende  Takt- 
sicherheit aneignet.  Schwankt  später  einmal  die  Taktfestigkeit  oder 
kann  sie  sich  der  Spieler  überhaupt  nicht  in  hinreichendem  Mafse 
sichern,  so  wird  das  Vierhändigspielen  als  letztes  Mittel  empfohlen. 
Zuweilen  hilft's,  oft  auch  nicht!  Das  liegt  aber  nicht  an  dem  Mittel? 
sondern  an  der  Anwendung.  Werden  auch  beim  Vierhändigspielen 
zuerst  Tänze  und  Märsche  gespielt  und  die  metrischen  Bassschritte 
kräftig  hervorgehoben,  so  ist  es  mit  dem  Eilen  im  Takt  recht  bald 
vorbei.  Des  Bassspielers  rechte  Hand  muss  dabei  natürlich  in  Ton- 
stärke gegen  die  Linke  bedeutend  zurückstehen,  aber  die  kräftige 
Betonung  des  Basses  macht  sich  bald  fühlbar,  gerade  wie  das 
Schrumm  —  m  —  m  —  des  Contrabasses  beim  Walzer.  Wird  zuweilen 
die  Taktsicherheit  bei  sonst  selten  schwankenden  Spielern  gefährdet, 
so  bringt  der  laut  gezählte  und  nach  Art  jenes  Basses  markirte 
Takt  alsbald  Klarheit;  in  der  Ausführung  jeder  rhythmisch  proble- 
matischen Stelle  wird  das  laute  Zählen  der  Takteinheiten  in  die 
rhythmische  Gruppirung  Ordnung  bringen.  In  seiner  elementaren 
Eigenschaft  als  Ordner  rhythmischer  Massen  muss  der  Taktaccent  so 
lange  genugsam  hervorgehoben  werden,  bis  er  sich  durch  das  Gehör 
des  Spielers  dem  Gefühl  mitgetheilt  hat;  wenn  immer  das  Gefühl 
später  zu  schlummern  scheint,  findet  ein,  wie  oben  angegebenes,  lautes 
Zählen  zuerst  den  Weg  zu  ihm. 

Nächst  dem  Takthalten  handelt  es  sich  um  straffe  rhythmische 
Präcision.  Dass  der  Rhythmus  nur  auf  gesunder  Basis  d.  h.  in  genauer 
Wiedergabe  der  Klangdauer  jedes  Werthes  zur  Geltung  kommen  kann, 
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ist  hinreichend  betont  worden.  Die  rhythmische  Präeision  ist  die 
praktische  Seite  eines  absoluten  Theilungsbegriffes.  Dieser  Theilungs- 
begriff  muss  im  Gefühl  des  Spielers  eben  so  scharf  und  klar  hervor- 
treten wie  das  Takthalten.  Einen  Schüler  auf  mangelhafte  rhythmische 
Präcision  aufmerksam  zu  machen  ist  ungenügend,  rhythmische  Ge- 
nauigkeit in  der  Theilung  und  Untertheilung  wird  sich  nur  einstellen, 
Avenn  Beide,  Lehrer  und  Schüler,  zusammen  sich  der  Mühe  unterziehen, 
jeden  Rhythmus  auszufeilen.  Klappt  auch  nicht  alles  gleich  beim  ersten, 
so  wird  bei  jedem  nächsten  die  Mühe  geringer  und  das  Resultat  besser. 
Bietet  der  Rhythmus  Schwierigkeiten  —  und  es  finden  sich 
Rhythmen,  welche  selbst  bei  fähigen,  reiferen  Schülern  sich  nicht 
natürlich  zu  geben  scheinen  —  so  zähle  man  nach  Grundeinheiten, 
bis  höchste  Genauigkeit  der  Theilung  erzielt  ist. 
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Der  Rhythmus  des  Trauermarsches  aus  op.  26  von  Beethoven 
wird  bei  den  besten  Schülern  häufig  nicht  in  punktirten  Werthen, 
sondern  in  Triolen  (B)  gespielt.  Man  zähle  vier  Sechzehntel  zum 
Viertel,  bis  jeder  "Werth  sein  Recht  erhalten  hat. 
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Mit  dem  zweiten  Takte  des  Themas  derselben  Sonate  hat  es 
eine  ähnliche  Bewandtniss  —  auch  hier  spielen  Schüler  mit  grosser 
Vorliebe  Triolen  (B),  bis  der  punktirte  Rhythmus  durch  Zählen  nach 
Zweiunddreissigsteln  gerettet  wird. 

Bei  zu  kleinen  rhythmischen  Grundeinheiten  oder  ungerader 
rhythmischer  Theilung  ist  das  Zählen  nach  rhythmischen  Einheiten 
nicht  statthaft,  und  man  wähle  solche  rhythmische  Werthe  zur  Basis, 
welche  als  geeignete  Mikrometer  im  Zählen  die  Aufgabe  genügend 
erleichtern  können. 


^ö 


Im  Largo  e  sostenuto  der  Haydn'schen  D  dur  Sonate  zähle 
man  —  laut  —  nach  Sechzehnteln;  selbst  Spieler  von  geringer  rhyth- 
mischer Präcision  werden  dem  kurzen  Satze  gerecht  werden  können, 
wenn  in  dieser  Weise  gezählt  wird. 


Im  Adagio  von  op.  10  No.  I  von  Beethoven  zähle  man  nach 
Zweiunddreissigsteln  bis  zum  Schlüsse  des  zweiten  Taktes.  Die  genaue 
Controle  der  rhythmischen  Bewegung  wird  gewöhnlich  von  da  an 
schwieriger,  wo  grössere  Kühe  an  Stelle  der  rhythmischen  Eegsamkeit 
tritt  oder  umgekehrt;  es  ist  daher  sehr  gerathen,  solche  Gegensätze 
in  der  Bewegung  —  auch  wenn  sie  dem  Sinne  nach  oder  im  Satzbau 
nicht  zusammengehören  —  mit  und  nebeneinander  zu  studiren.  In 
folgender  Passage  aus  Mozart's  A  dur  Sonate  ist  es,  falls  rhythmische 


Präcision  zweifelhaft  sein  sollte, 
nicht  unzweckmässig,  den  Ueber- 
gangstakt  des  ersten  Theiles  in 
Verbindung  mit  dem  folgenden 
zu  studiren   und  für  das   Ganze 

Sechzehntel   zu  zählen. 

Am   ersten  kommt  natürlich    derjenige   zum   Ziel,   der   den    ersten 

ungenügenden    Rhythmus    festhält,    ihn    möglichst    genau    ausarbeiten 
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lässt  und  jeden  folgenden  mangelhaften  Rhythmus  derselben  strengen 
Controle  unterzieht.  Bei  vorgeschrittenen  Schülern  ist  dies  die  einzige 
Hilfe  und  die  rhythmische  Präcision  muss  sich  so  unbedingt  bessern. 
Freilich,  „musikalische  Talente",  denen  beim  besten  Willen  nicht  zu 
helfen  ist,  kommen  hier  nicht  in  Betracht,  denn  ihnen  kann  auch  der 
grösste  Nürnberger  Trichter  nicht  helfen. 

Für  den  Pianisten  liegt  in  der  rhythmischen  Präcision  zugleich 
der  Begriff  einer  rhythmischen  Unabhängigkeit  in  der  Ausführung. 
Schon  der  Vortrag  einer  einfachen  Melodie  mit  Begleitung  setzt 
rhythmische  Unabhängigkeit  voraus;  sie  wird  in  allen  Arten  des 
Ciaviersatzes  mehr  oder  weniger  nothwendig,  und  mancherlei  Uebungen 
empfehlen  sich,  wodurch  die  rhythmische  Unabhängigkeit  der  Hände 
oder  —  was  von  grösserer  Tragweite  —  des  musikalischen  Denkens 
imd  Fühlens  erheblich  gefördert  und  gleichzeitig  auf  die  Präcision 
vortheilhaft  eingewirkt  werden  kann. 

Der  rhythmische  Theilungsbegriff  wird  nicht  unwesentlich  ver- 
schärft, wenn  die  Elemente  der  Technik  sowohl  im  zwei-  als  im  drei- 
theiligen  Rhythmus  geübt  werden.  Besonders  Accordfiguren  und 
Arpeggien  erhalten,  in  Triolen  ausgeführt,  ein  ganz  anderes  Gepräge, 
als  wenn  sie  in  einfachen  Achteln  oder  Sechzehnteln  gespielt  werden. 
In  scharfer  Betonung  neben  einander  gestellt,  können  sie  für  das 
klare  Erfassen  des  rhythmischen  Unterschiedes  zwischen  Zwei-  und 
Dreitheilung  nur  von  Vortheil  sein. 

In  der  rhythmischen  Theilung  tritt  —  wie  schon  oben  erwähnt  — 

der    gemächlichere,    dreitheilige     Kb]    Rhythmus    selbst    bei    besseren 

Spielern  gar  zu  gern  an  die  Stelle  des   strafferen   viertheiligen    Jj  J 

und  findet  sich  nicht  selten  im  Vortrage  ganz  tüchtiger  Pianisten. 
Das  Umgekehrte  ist  wohl  seltener  der  Fall.  Der  Theilungsbegriff  kann 
verschärft  werden,  wenn  man  in  Tonleitern,  Accordpassagen  und 
ähnlichen  Uebungen  den  punktirten  Rhythmus  dem  graden  gegenüber- 
stellt, wie  in  nebenstehendem  Beispiele. 
*JJJ  JjlJj  n*Jj^.  j£Bqi    Der  Werth   der  Uebung  wird   wesentlich 

erhöht,    wenn    die    Rhythmen    von    einer 
Hand  in  die  andere  abwechseln. 
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Der  Spieler  lernt  so  die  Werthe  mit  grösster  Genauigkeit  ab- 
messen, und  da  der  erste  punktirte  Rhythmus,  der  mit  dem  vollen 
Bewusstsein  seines  rhythmischen  Werthes  verwirklicht  Avird,  ganze 
Seiten  von  rhythmischen  Studien  aufwiegen  dürfte,  so  erstrebe  man 
baldmöglichst  hinreichende  Präcision  und  Unabhängigkeit.  Es  dürfte 
sich  daher  sehr  empfehlen,  den  Rhythmus  in  den  Etüden  hin  und 
wieder  in  entsprechender  Weise  zu  verändern. 

Solcher  Wechsel  des  Rhythmus  kann  nur  nach  bestimmter  Manier 
entwickelt  werden,  schriftliche  Hilfszeichen  in  den  Noten  sind  nicht 
zu  gestatten,  und  der  Spieler  muss  gehalten  werden,  den  Rhythmus 
von  Takt  zu  Takt  oder  in  bestimmten  Figuren  aus  einer  Hand  in 
die  andere  übergehen  zu  lassen.  Derartige  Experimente  sind  jedoch 
von  um  so  höherem  Werthe,  je  genauer  im  langsamen  Tempo  die 
Theilung  bemessen  werden  kann. 

So  zähle  man  in  der  ersten  Cr  am  ergehen  Etüde  nach  Sechzehnteln 

und  führe,    von   Takt  zu   Takt 
wechselnd,  neben  der  einfachen 

Sechzehntelbewegung       einen 
punktirten  Rhythmus  durch.    Im 
langsamen  Tempo   kann   so   der 
punktirte  Rhythmus  mit  grösster  Genauigkeit  gemessen  werden. 

In  anderer  Veränderung  kann  der  Unterschied  zwischen  der 
Sextole   und   der  Doppeltriole    klar   gemacht    werden.      Man   wechsle 


auch  hier,  aber  nicht  von  Takt  zu  Takt,  sondern  wo  die  Ausführung 
für  die  Doppeltriole  (Betonung  mit  viertem  Einger)  schwieriger  wird. 

Fällt  dann,  wie  in  nebenstehender 
Veränderung,  die  rhythmische  Kürze 
mit  der  metrischen  Betonung  zu- 
sammen, so  wächst  die  Schwierig- 
keit bedeutend,  so  dass  selbst  rhyth- 
misch   gut     geschulte    Spieler     ihr 


—     28 


anfangs  rathlos  gegenüberstehen.     Langsames  Ueben  und  Zählen  wird 
aber  bald   die  Schwierigkeit   erleichtern    und   endlich   gänzlich   heben. 


Ste 


scmLee 


t,jt       ^    s^        c^  ^^  Auch  Spieler  von  weniger  hervorragen- 

tf  t?  gj  Jj  *  J»jjy*JJ    *JJ      der  rhythmischer  Begabung  werden  neben- 
stehende Veränderung  der  fünften  Etüde 
von  Gramer  durchführen  können,  wenn 
die    Uebung   in   hinreichend    langsamem 
Tempo  und  mit  lautem  Zählen  nach  Sech  zehntein  geübt  wird. 

Wo  die  Bewegung  in  beiden  Händen  nicht  dieselbe  ist,  trage 
man  Sorge,  dass  in  der  Veränderung  des  Rhythmus  selbst  sich  der 
Werth  der  Uebung  steigere.     Wird,  wie  hier,   das  dritte  Sechzehntel 

jeder  Gruppe  punktirt,  wo 
immer  die  Sechzehntelbe- 
wegung in  einer  Hand  allein 
auftritt,  so  erheischt  das 
Sechzehntel  des  punktirten 
Achtelrhythmus  (A)  in  der 
andern  Hand  grosse  rhythmische  Sicherheit.  Um  grössere  Abwechslung; 
zu  erzielen,  punktire  man,  wenn  immer  die  Sechzehntelbewegung  in 
beiden  Händen  erscheint,  das  erste  und  dritte  der  rechten  Hand  (B), 
während  die  linke  Sechzehntel  spielt. 

Nach  vorstehenden  Mustern  können  rhythmische  Veränderungen 
—  einfache  und  punktirte  Rhythmen  mit  metrischer  oder  rhythmischer 
Paarung  —  je  nach  dem  Bedürfnisse  des  Spielers  in  den  verschiedensten 
Etüden  angewandt  werden.  Obgleich  aber  alle  denkbaren  Abänderungen 
gemacht  werden  können,  so  hängt  deren  Werth  stets  von  Umständen 
ab  und  richtet  sich  zunächst  nach  den  rhythmischen  Schwächen  des 
Spielers,  denen  durch  solchen  Wechsel  abgeholfen  werden  soll.  Die 
richtige  Wahl  erfordert  einige  Uebung,  hat  man  aber  das  Zweck- 
dienlichste gefunden,  so  trage  man  Sorge,  dass  rhythmische  Straffheit 
und  Unabhängigkeit  auch  dadurch  gefördert  werde,  und  das  kann  nur 
geschehen,  wenn  im  langsamsten  Tempo  und  mit  grösster  Genauigkeit 
die  neuen  Rhythmen  zur  Geltung  gebracht  werden.  Ein  rasches  Tempo 
würde  unter  keinen  Umständen  dem  Zwecke  derUebungen  entsprechen, 
denn  der  Werth  punktirter  Rhythmen  liegt  hier  nur  in  ihrer  Präeision. 
Dass  aber  Etüden,  in  welchen  punktirte  Rhythmen  fehlen,  deshalb 
weniger  werthvoll  sein  sollten,  wie  etwa   der  Gradus  ad  Parnassum  von 
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Cle  in enti  in  der  T aus i  g'schen  Ausgabe,  ist  nicht  wohl  zuzugeben.  Ab- 
gesehen von  ihrem  unübertroffenen  technischen  Werthe  sind  diese  Etüden 
auch  in  musikalischer  Beziehung  von  Bedeutung.  Es  gibt  ja  auch  werth- 
volle  Musikstücke  ohne  punktirte  Rhythmen  und  schwierige  Rhythmen 
ohne  Punkte.  Beethovens  grösste  rhythmische  Schwierigkeiten  liegen 
wohl  nicht  in  seinen  punktirten  Rhythmen,  sondern  in  der  streng 
geregelten  ungleichmässigen  Thcilung  seiner  rhythmischen  Reihen. 

Doppelpunktirte  Rhythmen  bereiten  dem  Spieler  gewöhnlich 
weniger  Schwierigkeit.  Der  kürzere  Ton  wird  in  seiner  Zugehörigkeit 
schon  mehr  als  Vorschlag  zum  folgenden  empfunden,  und  eine  Ver- 
wechslung mit  einem  andern  Rhythmus  ist  kaum  denkbar. 

Tritt  in  der  Behandlung  punktirter  Rhythmen  die  rhythmische 
Präcision  mehr  in  den  Vordergrund,  so  handelt  es  sich  in  der  Wieder- 
gabe metrischer  oder  rhythmischer  Paare  mehr  um  die  rhythmische 
Unabhängigkeit.  Die  Paarung  zweier  Werthe  in  der  Bewegung  wird 
durch  Legato -Bogen  bezeichnet;  sie  ist  eine  metrische,  wenn  das 
metrisch  Betonte  als  Erstes  mit  einem  metrisch  Unbetonten  sich  ver- 
bindet; sie  ist  eine  rhythmische,  wenn  das  metrisch  Unbetonte 
als  Erstes  (rhythmisch  Bestimmendes)  mit  dem  metrisch  Betonten 
(rhythmisch  Bestimmten)  als  Zweitem  sich  vereint.  Welchen  Einfluss 
beide  auf  den  Charakter  der  Musik  und  des  Vortrages  haben  können, 
wird  sich  später  zeigen;  hier  handelt  es  sich  nur  um  die  rhythmische 
Bildung  des  Pianisten  überhaupt  und  alles,  was  dabei  von  Wichtigkeit 
sein  kann,  und  es  kann  gleich  constatirt  werden,  dass  auf  das  unab- 
hängige musikalische  Denken  und  Eühlen  Nichts  von  solcher  Ein- 
Avirkung  ist  als  rhythmische  Paarung. 

Beide  Arten  der  Paarung  sind  in  der  Musik  jeder  Stärke  und 
Weichheit  des  Ausdrucks  fähig.  Bei  der  metrischen  Paarung  ist 
stets  das  Erste  im  Paar  betont,  bei  der  rhythmischen  kann  sowohl  das 
Erste  im  Paar  das  Stärkere  sein  als  das  Zweite,  je  nachdem  die 
metrische  Ordnung  oder  der  rhythmische  Eigenwille  hervortreten  soll. 
Der  Paarung  von  Werthen  kann  im  A^ortrage  schon  durch  einfaches 
Legato  und  entsprechende  Lostrennung  vom  Folgenden  Genüge  ge- 
schehen, denn  die  Tonqualität  der  Theile  ist  immer  verschieden  — 
das  Erste  wird  vom  Handgelenk  oder  Vorderarm,  das  Zweite  mit 
Fingeranschlag    hervorgebracht.     Die   Möglichkeit    einer    feinen    Ton- 
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nuancirung  wird  also  schon  durch  die  Verschiedenheit  des  Anschlags 
geboten,  sie  kann  aber  jederzeit  in  dem  Reichthum  eigenartiger 
Empfindung  und  der  Stärke  des  in  der  Paarung  liegenden  Abhängigkeits- 
verhältnisses zu  solcher  Macht  und  solchem  Glänze  sich  entfalten, 
dass  nur  der  ausgiebigste,  jeder  Tonschattirung  fähige  Anschlag  der 
zu  Tage  tretenden  Innerlichkeit  gerecht  werden  kann. 

Kräftige  Betonung  und  entsprechendes  Abstossen  realisiren  zu- 
nächst den  Paarungsbegriff,  so  dass  er  unverkennbar  ist.  Soll  aber 
die  Paarung  im  musikalischen  Vortrage  ihren  eigentlichen  Zweck 
erfüllen,  so  muss  sie  im  Stande  sein,  sich  der  stets  wechselnden 
Potenz  musikalischen  Empfindens  anzupassen.  Der  Spieler  suche 
daher  das  Auffällige  der  ersten  Ausführung  zu  reduciren,  gewöhne 
sich  an  feine  Nuancirung  und  möglichst  verschiedenartige  Betonung 
des  Abhängigkeitsverhältnisses. 

Die     Trennung     der 

1212       -    -  1212    _m  m  _  Paare,  hier  durch  Wie- 

deranschlagen der  Tas- 
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ten  bewirkt,  suche  man 
zunächst  auf  ein  Minimum  zu  beschränken  und  die  Tonstärke  beider 
Töne  soweit  auszugleichen  als  möglich  ist;  dadurch  wird  die  Energie 
des  Ausdrucks  gemildert  und  eine  bemerkbare  Weichheit  an  dessen 
Stelle  gesetzt.  Die  Paare  müssen  stets  vollste  Gleichheit  und 
Gleichmässigkeit  in  Tonfall  und  Klangdauer  erhalten,  damit  in  der 
ganzen  Reihe  durchweg  Einheit  der  Empfindung  zum  Ausdruck 
gelange,  während  in  den  verschiedenen  Versuchen  die  Potenzen 
des  Ausdrucks  möglichst  gewechselt  und  jedesmal  leicht  und 
sicher  zur  Geltung  gebracht  werden.  Als  rhythmische  Charakter- 
studien  haben  diese  Uebungen  nur  Werth,  wenn  der  Spieler  nicht 
nur  leicht  zu  unterscheidende  Ausdrucksgrade  erreicht,  sondern  jeden 
für  sich  in  der  ganzen  Reihe  gleichmässig  durchführt.  Wie  ein  Ton 
einer  gleichmässigen  Reihe  dem  anderen  sich  anreiht,  ohne  sich  von 
ihm  zu  unterscheiden,  so  soll  jedes  Paar  dem  andern  gleich  sein  in 
Tonfall  und  Trennung.  Bei  der  rhythmischen  Paarung  sind  die 
dynamischen  Verhältnisse  der  Paare  verschieden  zu  gestalten,  denn 
der  erste  Ton  kann  sowohl  stärker  als  auch  schwächer  sein  als  der 
andere.  Ist  in  dieser  Weise  mit  wechselndem  Eingersatz  der  be- 
stimmte Charakter  klar  geworden,   so  lohnt  es  sich,   beide  Arten  der 
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Paarung   mit    leitereigenem 
Fingersatz  in  Tonleitern  aus- 
zuführen  und    in   derselben 
charakteristischen  und  ebenmässigen  Weise  zu  markiren. 

Der  Spieler  präge  sich  aber  die  wechselnden  Klangverhältnisse 
genau  ein,  denn  im  richtigen  Hören  liegt  für  ihn  zunächst  das  ganze 
Geheimniss.  Hat  der  Schüler  sein  Gehör  geschärft  und  eine  gewisse 
rhythmische  Unabhängigkeit  des  Gefühls  sich  zu  eigen  gemacht,  so 
wird  beim  Vortrage,  wo  immer  es  auch  sei,  die  vorhergegangene 
Schulung  ihm  Manches  erleichtern.  Mehr  noch  werden  Gehör  und 
die  Unabhängigkeit  des  Gefühls  verschärft,  wenn  nun  jede  der  beiden 
Arten  der  Paarung  mit  der  gewöhnlichen  gleichmässigen  Tonleiter 
zusammengestellt  wird. 
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Der  vollständig  glatten  und  gleichmässigen  Tonfolge  gegenüber 
wird  die  Paarung  zunächst  wieder  möglichst  auffällig  hervorzuheben 
sein;  daher  anfangs  gesunde  Accente  und  scharfe  Trennung,  welche 
nach  und  nach  abzuschwächen  sind. 

Tonleitern  mit  leitereigenem  Fingersatz  in  punktirten  Rhythmen 
~.  ^.  n  n      und  mit  metrischer 

j  "JJJ.1PPII  HJIfflin  JÜ^Jjj'JIJUk  od«"    rhythmischer 
—'  ~*  "  "^  Paarung  bieten   an 

sich  keine  erheblichen  Schwierigkeiten;  erst  wenn  auch  diese  mit  der 
gleichmässig  glatten  Tonleiter  —  wie  im  vorigen  Beispiele  —  contrastirt 
werden,  erfordert  es  grössere  Uebung,  bis  dem  Spieler  sowohl  die 
charakteristische  Färbung,  als  auch  die  rhythmische  Unabhängigkeit 
des  Gefühls  gesichert  ist. 

Ausser  der  rhythmischen  Präcision  und  der  Unabhängigkeit  des 
Gefühls  kommt  nun  noch  die  besondere  Spielart  in  Betracht.  Ist 
diese  in  beiden  Händen  gleich,  so  ist  rhythmische  Präcision  leicht 
zu   erreichen,    wird   aber   dem   gebundenen   Spiel   in   der  einen  Hand 
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das  ungebundene  in  der -anderen  Hand  gegenübergestellt,  so  wächst 
die  Schwierigkeit  umsomehr,  wenn  in  letzterem  das  Handgelenk  Ver- 
wendung finden  soll. 
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Die  Achtelbewegung  (auch  punktirte)  ist  mit  Handgelenk-Staccato 
auszuführen,  die  Sechzehntelbewegung  Legato.  Beide  Beispiele  sind 
in  der  Umkehrung  zu  studiren.  Der  Paarung  —  metrischer  sowohl 
wie  rhythmischer  —  in  der  Achtelbewegung  kann  man  eine  Sechzehntel- 
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bewegung  im  Finger-Staccato  gegenübersetzen  und  solchermafsen  eine 
grössere  Anzahl  rhythmischer  Combinationen  in  Tonleiter  Übungen  sich 
schaffen,  die  auf  die  rhythmische  Bildung  von  weitgehendstem  Ein- 
fluss  sein  werden.  Auch  wird  solchen  Combinationen  in  vielen  Fällen 
technischer  Werth  nicht  abzusprechen  sein,  besonders  wenn  eine 
Transposition  in  andere  Tonarten  hinzukommt. 

Diese  Uebungen  sollen  aber  vorzugsweise  rhythmische  Charaläer- 
shidien  sein,  in  denen  die  Paarung  in  möglichst  verschiedenartiger 
Abstufung  des  Ausdrucks  dargestellt  wird.  Es  handelt  sich  hier  nicht  um 
die  technische  Ausführung  und  die  Fertigkeit,  sondern  um  das  richtige 
Erfassen  des  Charakters.  Auf  das  Hören  im  Innern,  welches  in 
jedem  Falle  die  Vortragsweise  —  das  Aeussere  —  bestimmt,  kann 
also  nicht  zu  viel  Gewicht  gelegt  werden;  wenn  derartige  Studien 
für  die  rhythmische  Bildung  von  wirklichem  Werth  sein  sollen,  muss 
die  besondere  Art  des  Ausdrucks  in  jeder  möglichen  Combination 
leicht  erkennbar  zur  Geltung  kommen.  Wird  der  Charakter  mit  reich- 
licher  Sicherheit    wiedergegeben,    so   wird    die    Art    der    Ausführung 
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bald  zur  Gewohnheit.  Viele  Eigen thümlichkeiten  der  Technik  und 
des  Anschlags  muss  ein  routinirter  Spieler  sich  zu  eigen  machen, 
denen  er  Anfangs  ebenso  fremd  gegenübersteht,  Avie  solchen  rhyth- 
mischen Charakteren.  Das  Beste,  was  der  Künstler  bieten  kann, 
beruht  häufig  auf  dem  zur  zweiten  Natur  gewordenen  Erlernten  — 
warum  sollte  es  nicht  möglich  sein,  sich  in  rhythmische  Vortrags- 
nuancen so  hineinzuleben,  dass  man  sich  in  ihnen  heimisch  fühlt  und 
dadurch  die  Möglichkeit  einer  ferneren  und  zwangsloseren  musikalischen 
Charakteristik  angebahnt  wird. 

Derartige  rhythmische  Studien  in  verschiedensten  Combinationen 
lassen  sich  keinesfalls  auf  einen  kurzen  Zeitraum  beschränken,  und 
ebensowenig  wie  ein  Spieler  sich  die  Beherrschung  technischer  Fein- 
heiten mühelos  aneignen  kann,  wird  ihm  das  rhythmische  Können 
ohne  besondere  Ueberwachung  seines  Thuns  gelingen.  Im  richtigen 
Hören  liegt  das  Geheimniss;  ist  aber  der  Begriff  selbst  klar,  und  ist 
die  Ausführung  dem  Spieler  einmal  in  ausgiebiger  Weise  gelungen, 
so  wird  sich  die  besondere  Art  des  Ausdrucks  mehr  und  mehr  fixiren 
und  ihm  zur  anderen  Natur  werden.  Können  schliesslich  diese  Vor- 
tragsstudien dem  Künstler  einen  lebenswarmen  und  lebenswahren 
Vortrag  nicht  sichern,  so  dringt  er  dadurch  mehr  in  die  Natur  des 
Rhythmus  ein,  sein  Verständniss  wird  geschärft  und  sein  rhythmisches 
Können  vielseitiger.  Erkennt  aber  der  Spieler  den  Werth  und  die 
Bedeutung  der  Paarung  in  der  rhythmischen  Bewegung  und  beherrscht 
er  die  Mittel,  mit  denen  er  ihrem  stets  wechselnden  Einfluss  im 
Vortrage  gerecht  werden  kann,  so  werden  sein  wachsendes  Ver- 
ständniss und  ein  gesunder  Geschmack  ihm  in  vielen  Fällen  das 
Richtige  angeben,  so  dass  seine  künstlerische  Wiedergabe,  von  der 
Wärme  natürlichen  seelischen  Empfindens  durchdrungen,  das  Ideal,  das 
dem  Meister  vorschwebte,  in  besserer  innerer  Vollendung  verwirklicht. 

Im  dreitheiligen  Rhythmus  finden  sich  Paarungen  ebensowohl  wie 
im  zweitheiligen.    So  lange  die  Paarung  gruppenweise  hervortritt,  also 
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je    zwei    aus   drei  Noten    (wie   in   vorstehenden   Tonfolgen)   sich    ver- 
einigen,   werden    die   früheren  Uebungen   auch   hier    ausreichen.     Dir 

Carpe,  Der  Rhythmus.  3 
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Trennung  scheint  allerdings  in  jeder  der  Reihen  das  Ueberge wicht 
über  die  Verbindung  zu  erlangen,  und  eine  Verschärfung  des  Staccato 
dürfte  nicht  ausgeschlossen  sein;  die  Paarungen  aber  würden  metrische 
(A  und  B)  und  rhythmische  (C)  sein. 

Sind    aber    im     dreitheiligen    Rhythmus    die    Werthe    paarweise 
~^£~\  r-r    +      geordnet,    so   wird   auf 
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theilige  Rhythmus 
als  metrische  Th eilung  —  schärfer  prononcirt;  in  der  Paarung  wechseln 
betonte  metrische,  rhythmische  und  unbetonte  metrische  Paare  mit 
einander  ab.  Die  Kette  wird  also  drei  verschiedene  Vortragsarten 
der  Paarung  verlangen;  einen  Unterschied  wird  es  nicht  machen,  ob 
die  eine  oder  die  andere  Art  der  Paarung  anfängt,  denn  der  Wechsel 
kehrt  regelmässig  wieder. 

Die  Wahl  der  rhythmischen  Theilung  wird  in  der  Compositions- 
kunst  gewöhnlich  durch  harmonische  Fortschreitungen  und  melodische 
Ziele  beeinflusst.  Sie  ist  im  Allgemeinen  entweder  zwei-  oder  drei- 
theilig,  doch  kann  es  vorkommen,  dass  der  Componist  aus  rein 
technischen  Gründen  des  Satzes  in  solcher  Weise  neben  der  Zwei- 
theilung in  einer  Stimme  eine  Dreitheilung  in  einer  andern  anwenden 
muss.  In  dieser  contrastirten  rhythmischen  Theilung  zeigte  sich  als- 
dann ein  eigenthümlich  bestrickender  Reiz,  so  dass  sie  bald  von  jedem 
Componisten,  von  diesem  zur  Verstärkung  und  Verschärfung  des 
rhythmischen  Ausdrucks,  von  jenem  als  ungewöhnliches  Mittel  neuen 
rhythmischen  Lebens  und  von  anderen  zum  Zwecke  einfacher  rhyth- 
mischer Spielerei  angewandt  wurde.  Mcht  nur  wurde  nun  die 
Zweitheilung  mit  der  Dreitheilung,  sondern  diese  mit  der  Vier-  und 
letztere  mit  der  Fünftheilung  contrastirt  oder  eine  jede  beliebige  mit 
einer  anderen.  Es  entsteht  so  eine  rhythmische  Unabhängigkeit  in 
den  Stimmen,  —  gewöhnlich  vertheilen  sich  die  contrastirenden 
Rhythmen  in  beiden  Händen  —  die  Lehrern  und  Spielern  oft  nicht 
wenig  Kopfzerbrechen  verursacht. 

Im  Allgemeinen  hat  eine  contrastirte  rhythmische  Theilung  weder 
etwas  Problematisches  an  sich,  noch  auch  bedarf  es,  um  ihr  gerecht 
zu  werden,  eines  grossen  technischen  oder  musikalischen  Talentes. 
Allerdings   gibt   es  rhythmische  Constellationen,   welchen  nur  Schüler 
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der  höchsten  Grade  gewachsen  sein  können,  andere,  die  schon  massig 
guten  Spielern  keine  Schwierigkeiten  bereiten  sollten;  es  wird  auch 
dem  einen  Spieler  die  Bewältigung  einer  solchen  Combination  vielleicht 
anfangs  leichter,  während  der  andere  sich  schliesslich  zu  grösserer  Sicher- 
heit und  Unabhängigkeit  durcharbeitet.  Die  unentbehrliche,  zuverlässige 
Routine  muss  sich  aber  Jeder  durch  praktisches  Studium  erwerben.  Bei 
letzterem  ist  auch  wohl  zu  beachten,  dass  weder  der  erste  noch  der  letzte 
Schritt  dem  Zufall  überlassen  werden  darf,  damit  dieser  etwa  dem 
Instinkte  des  Spielers  nach  und  nach  den  richtigen  Weg  zeige. 

Streng  mathematische  Berechnung  und  Th eilung  ist  jederzeit 
besser  als  eine  empirische  Methode;  sie  gibt  dem  Spieler  sofort  die 
gesicherte  Grundlage,  auf  welcher  in  systematischem,  langsamen  Ueben 
ihm  mit  der  Zeit  unbedingteste  Zuverlässigkeit  erwachsen  muss.  Es 
liegen  nun  mancherlei  rhythmische  Combinationen  im  Bereiche  der 
Möglichkeit,  und  die  Praxis  wird  viele  Fälle  bringen,  die  in  einem 
allgemein  zu  haltenden  Studium  für  die  Erlangung  rhythmischer 
Unabhängigkeit  der  Hände  nicht  in  Betracht  gezogen  werden  können, 
es  sollte  aber  jeder  tüchtige  Pianist  sich  in  den  folgenden  Com- 
binationen (und  Uebungen)  eine  genügende  polyrhythmische  Sicherheit 
aneignen,  damit  er  auch  für  etwaige  grössere  Unregelmässigkeiten  der 
rhythmischen  Theilung  in  ausreichendster  Weise  vorbereitet  ist. 

1.  Der  zwei-  und  dreitheilige  Rhythmus.    Man  zähle  zuerst  zwei  mal 

sechs  Sechzehntel. 
Eins   und  Vier   ent- 
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sprechen  dem  zwei- 
theiligen, Eins,  Drei 
und  Fünf  dem  drei- 
theiligen  Rhythmus.    Bei  dieser  und  allen  folgenden  Uebungen  wird  nur 
ein  sehr  langsames  Tempo  grösste  Präeision  ermöglichen;  selbst  wenn 
später  Achtel  gezählt  werden,  beschleunige  man  nicht  gleich  das  Tempo. 
2.  Der  zivei-  und  fünftheilige  Rhythmus.    Dieser  steht  mit  dem 

vorigen  auf  einer  Stufe 
—  hat  man  jenen  be- 
wältigt, so  zähle  man 
hier  in  möglichst  lang- 
samem  Tempo   gleich 
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fünf  Achtel. 
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3.  Der  6Zm-  tm^  viertheilige  Rhythmus.  Man  zähle  zuerst  zwölf 
ii  .  i  II  i  it  Zweiunddreissigstel,  spä- 
q  J-J  U  iJ-f  J^J JJTj-'ll  J    J  J  fj    J  J    II    ter,  in  gleich  langsamem 

Tempo ,  sechs  Sech- 
zehntel. Da  in  der  poly- 
rhythmischen Ei  ntheilung 
hier  drei  verschiedene  Zeitwerthe  in  Betracht  kommen,  so  ist  es 
ungleich  schwerer,  genügende  Sicherheit  zu  erlangen. 

Die  unter  3  angeführten  Rhythmen  sollten  nur  auf  höherer  Stufe 
geübt  werden,  ebenso  die  folgenden.  Man  verwende  zunächst  hinreichende 
Sorgfalt  auf  die  beiden  ersten  und  die  Uebungen,  in  welchen  der  zwei- 
theilige mit  dem  drei-  oder  fünftheiligen  Rhythmus  contrastirt  wird, 
ehe  man  sich  an  dem  dritten  und  den  zwei  folgenden  versucht;  auch 
unterlasse  man  nicht  die  Umstellung  der  Rhythmen  so  zu  üben,  dass 
sie  in  jeder  Hand  mit  derselben  Leichtigkeit  effektuirt  werden. 

4.  Der  drei-  und  fünftheilige  Rhythmus*     Auch   hier  zähle  man 

zuerst  fünf  Sechzehntel- 
triolen  (fünfmal  drei). 
Langsamstes  Tempo 
wird  grösste  Genauig- 
keit   zur   Folge    haben, 

die  nothwendige  Leichtigkeit  wird  sich  nur  mit  der  Zeit  einstellen. 
Man  beschleunige  daher  auch  das  Tempo  nicht,  wenn  man,  nach 
erreichter  genügender  Präcision,  nur  fünf  Achtel  zählt. 

5.  Vier-  gegen  fünftheiligen  Rhythmus.     Man   zähle   zuerst  zehn 

Sechzehntel, 
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später  können  — 
mit  der  nöthigen 

Vorsicht  — 
Achtel     gezählt 
werden. 

Grössere  Notenreihen  können  hier  nicht  wohl  in  Betracht  kommen, 
denn  entweder  lassen  sie  sich  reduciren  d.  h.  in  ihre  Theile  zerlegen, 
oder  die  in  obigen  Zusammenstellungen  erlangte  Fertigkeit  wird  auch 
für  besondere  Fälle  ausreichen. 

Diese  Fertigkeit  wird  aber  nur  durch  tägliche  langsame  Wieder- 
holung zu  erlangen   sein.     Hat  sich  des  Spielers  rhythmisches  Gefühl 
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an  die  Theilung  gewöhnt,  so  müssen  entsprechende  Uebungen  die 
rhythmische  Unabhängigkeit  der  Hände  sicher  stellen;  je  kürzer  im 
Anfange  diese  Uebungen,  desto  rascher  wird  der  Spieler  zum  Ziele 
kommen.  Immerhin  aber  wird  es  rathsam  sein,  auch  die  Uebungen 
in  zwei  Gruppen  zu  theilen,  deren  letztere  Hälfte  (zu  3,  4  und  5 
gehörig)  nur  Spielern  höheren  Grades  zugänglich  sein  kann. 
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Die  Uebungen  sollen,  soweit  es  möglich  ist,  zuerst  mit  stillstehen- 
der Hand  geübt  werden;  die  Kürze  der  einzelnen  Figuren  erleichtert 
die  Arbeit;  sobald  die  Rhythmen  „fliessend"  gespielt  werden,  können 
folgende  Geläufigkeitsübungen  von  Nutzen  sein.  Diese  sind  auch 
dadurch  von  Werth,  dass  die  Betonung  jedesmal  von  einem  andern 
Finger  gegeben  wird.  —  Uebrigens  sind  die  Uebungen  nur  für  diese 
Zwecke  zusammengestellt,  ohne  besondere  Berücksichtigung  irgend 
welchen  euphonischen  oder  contrapunktischen  Werthes. 
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fl    jag   pjpi   &  —  nrn  .    -_.  Für  Spieler,  welche  die  technische 

ff  ^JJJ  '"'J  *JJ*    «      I  [  i  Leichtigkeit    besitzen,    wird    es    sich 

auch  lohnen,  die  Achtelbewegung  mit 
Handgelenk-Staccato  auszuführen,  die 
Sechzehntel  aber  Legato;  auch  Trans- 
position   könnte    von    Vortheil     sein 
wegen  des  Gebrauchs  der  oberen  Tasten.     Jedenfalls  wird  die  rhvth- 
mische    Sicherheit    und   Leichtigkeit    um    so    bedeutender,  je   weniger 
sie  von  technischen  Zufälligkeiten  abhängig  ist. 
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Tonleitern  und  Accordpassagen  (auch  mit  verschiedenen  Spielarten) 
sind  sodann  ebenfalls  zu  verwerthen.  Der  Spieler  wird  sich  in  fort- 
gesetzten Uebungen  dieser  Art  sehr  leicht  die  sicherste  Routine 
aneignen,  so  dass  es  ihm  leicht  Avird  sich  auch  anderen  Gegensätzen 
rhythmischer  Theilung  anzupassen. 
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Jeder  einzelne,  in  der  Praxis  vor- 
kommende Fall  ist  natürlich  zu  stu- 
diren,  jedoch  nicht  mehr  zur  Erlangung 
der  rhythmischen  Technik,  sondern 
zur  Ergründung  der  Absichten  des 
Componisten. 
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Dem  rhythmischen  Können  des  Clavierspielers  eine  gesunde 
Basis  zu  geben  und  es  nach  jeder  Richtung  hin  leistungsfähig  zu 
gestalten,  ist  der  Zweck  aller  in  Vorhergehendem  enthaltenen  Finger- 
zeige und  Rathschläge.  Je  nach  den  individuellen  Anlagen  und  Be- 
dürfnissen wird  dem  Einzelnen  Dieses  oder  Jenes  mehr  oder  weniger 
werthvoll  erscheinen,  kein  Theil  aber  des  Ganzen  ist,  wie  die  Erfahrung 
gelehrt  hat,  ohne  jeglichen  Werth.  Hat  nun  der  Spieler  sich  mit 
dem  vertraut  gemacht,  was  seinen  Bedürfnissen  entspricht,  ja  hat  er 
aus  Allem  den  möglichst  grossen  Nutzen  gezogen,  so  hat  er  nur 
seinem  rhythmischen  Apparat  die  den  Möglichkeiten  der  rhythmischen 
Bewegung  angemessene  Actionsfähigkeit  gegeben.  Diese  selbst  wird 
für  den  musikalischen  Vortrag  erst  von  Bedeutung,  wenn  sie  sich  den 
künstlerischen  Bedingungen  der  rhythmischen  Bewegung  genau  anpasst. 

Was  nun  diese  künstlerischen  Bedingungen  sind,  muss  im  Wesen 
des  Rhythmus  selbst  begründet  liegen.  Wie  aber  die  rhythmische  Be- 
wegung in  der  Kunst  beschaffen  ist,  kann  nur  aus  den  Meisterwerken 
der  Kunst  zu  ersehen  sein. 


Das  Wesen  des  Rhythmus  in  der  Kunst. 

r^ie  Musik  tritt  zuerst  wohl  in  engster  Verbindung  mit  der  Sprache 
^-^^  auf,  denn  sie  wurde*  schon  den  Griechen  und  Hebräern  das 
wirksamste  Mittel  zur   Vervollkommnung  ihrer  Sprachrhythmik. 

Die  Griechen  mal'sen  ihre  Silben  genau  nach  Ausdehnung  und 
Länge  und  nach  der  Zahl  der  mit  kurzen  Vokalen  verbundenen 
Consonanten,  und  theilten  sie  ein  in  kurze,  lange  und  mittelzeitige 
Silben.  Die  kurze  (mora)  war  Einheit  der  Messung,  und  die  lange 
Silbe  hatte  die  Zeitdauer  von  zwei  kurzen. 

Schon  der  blosse  Wechsel  von  langen  und  kurzen  Silben  gibt 
der  Sprache  einen  gewissen  rhythmischen  Schwung,  wird  aber  dieser 
Wechsel  nach  bestimmtem  Plane  entwickelt,  so  bildet  sich  in  der 
Sprache  aus  Füssen  der  Vers,  in  der  Musik  aus  Takten  die  Periode. 
Letztere  ist  .gerade  so  sicher  und  fest  gefügt,  wie  der  Vers,  denn  die 
Theilung  in  Takte  ist  ursprünglich  nichts  Anderes  als  eine  Nach- 
ahmung der  Versfüsse  und  deren  regelmässiger  Wiederkehr  im  Metrum. 

Während  die  Poesie  in  den  classischen  Sprachen  stets  nach 
Längen  und  Kürzen  zählte,  unterscheidet  die  moderne  zwischen 
betonten  und  unbetonten  Silben:  die  prosodische  Quantitätsmessung 
der  Alten  weicht  bei  den  Neueren  dem  Princip  der  Qualitätsbestimmung. 
Einen  Unterschied  zwischen  langen  und  kurzen  Silben  erkennen  zwar 
die  modernen  Sprachen  so  gut  wie  die  alten  an,  nur  sind  sie  in  der 
Dichtkunst  nicht  maisgebend.  Wenn  nun  aber  die  Längen  nicht 
immer  betont,  die  Kürzen  nicht  immer  unbetont  sind,  so  dass  also 
auch  unbetonte  Längen  und  betonte  Kürzen  sich  vorfinden,  so  mag 
zwar  in  der  Kunst  der  Verse  die  Quantität  nicht  mafsgebend  sein, 
es  kann  aber  nicht  fehlen,  dass  in  der  modernen  Poesie  Quantität 
und  Qualität  hie  und  da  in  einem  Verhältnisse  stehen,  das  auf  den 
Charakter  des  Verses  Einfluss  haben  muss. 
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In  der  Musik  nun  kann  jeder  Ton  Länge  sein,  seine  Theiluug 
ergibt  Kürzen;  jeder  Ton  kann  auch  Kürze  sein,  denn  aus  seiner 
Verdoppelung  entsteht  eine  Länge.  Jede  Einheit  bietet  die  Möglich- 
keit derartiger  rhythmischer  Theilung  oder  Vergrösserung  und  dieser 
Process  kann  bis  zu  den  Grenzen  des  Wahrnehmbaren  ausgedehnt 
werden.  Neue  Taktarten  werden  in  dieser  Weise  zwar  nicht  geschaffen, 
die  Musik  erzielt  jedoch  dadurch  eine  ausserordentlich  reichhaltige 
Darstellung  jener  Arten,   die   sie  von   der   Sprache   übernommen   hat. 

Solche  rhythmische  Doppeldeutigkeit  jedes  Werthes  macht  nun 
eine  prosodische  Quantitätsmessung,  welche,  wie  in  der  poetischen 
Sprache  der  Alten,  ordnend  und  bestimmend  im  Kunstmais  auftreten 
könnte,  in  der  Musik  einfach  unmöglich.  Das  Mals,  an  welchem  das 
Veränderliche  gemessen  werden  soll,  muss  den  Charakter  der  Beständig- 
keit in  sich  tragen.  Da  nun  die  Quantität  jedem  Wechsel  sich  fügt, 
kann  im  musikalischen  Versfuss  (Metrum,  Takt)  zunächst  nur  die 
Qualität  bestimmenden  Einfluss  haben.  In  Folge  der  Möglichkeit 
einer  fast  bis  ins  LTnendliche  gehenden  Theilung  jeder  Einheit  kann 
nun  das  Metrum  eine  beinahe  unbegrenzte  Anzahl  kleiner  Werthe 
umfassen,  und  so  muss  sich  der  qualitative  Einfluss  metrischer  Be- 
tonung auch  auf  kleinste  Theile  erstrecken  können.  Die  Theilung 
rhythmischer  Quantitäten  und  die  Vertheilung  metrischer  Qualität 
muss  sich  zuerst  nun  in  jedem  Falle  decken:  wie  beim  Rhythmus  im 
Theilungssinne  es  stets  ein  Erstes  und  Zweites  gibt,  so  wird  diesem 
Theilungsprocess  entsprechend,  sich  immer  eine  metrische  Betonung 
oder  Nichtbetonung  finden,  die  bis  zu  den  Grenzen  des  Wahrnehmbaren 
jeder  rhythmischen  Theilung  zur  Seite  steht. 

Diese  mikrometrischen  Qualitätsbestimmungen  sind  immer  latenter 
Natur:  sie  äussern  sich  nur,  wo  die  Betonung  in  Frage  kommen  kann, 
d.  h.  bei  Bruchtheilen  der  rhythmischen  Bewegung,  verlieren  sich  aber 
stets  im  rhythmischen  Zusammenhange,  um  sich  ganz  der  Gruppen- 
bildung unterzuordnen.  Solche  Feinheit  metrischer  Messung  ist  daher 
vor  Allem  ein  Schutz  gegen  jede  falsche  Betonung,  sie  stellt  den 
Ausdruck  und  die  logische  Bedeutung  der  einzelnen  Töne  über  allen 
Zweifel  fest  und  gibt  jeder  Quantität  nach  ihrer  Stellung  im  Takt 
durch  angemessene  Betonung  einen  bestimmten  Charakter. 

In  diesem  Charakter  nun  liegt  der  Kunstwerth  jeder  kleineren 
Gruppe.     Ist   die   Stellung   einer   Gruppe   im   Takte   fixirt,    so  ist  sie 
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als  Theil  des  Ganzen  so  qualificirt,  dass  selbst  der  Componist  sie 
nur  in  dem  von  der  Kunst  bestimmten  Ausdruckswerthe  wiedergeben 
kann.  Bruchtheile  der  Bewegung,  die  im  Uebrigen  sich  gleich  oder 
ähnlich  sind,  erhalten  so  einen  besonderen  Ausdruck.  Die  Gruppirung 
von  jedesmal  drei  kleinen  Werthen  ist  an  diesen  Stellen  ähnlich,  doch 


hat  jede   Gruppe    in   I  (Beethoven   op.  2  No.  I)    Anfangsbetonimg; 

inll(op.lONo.III) 
ist  die  Mitte,  in  III 
(op.  7)  das  Ende 
jeder  Gruppe  zu 
betonen.  Kann  nun 
auch  in  II  von  einer 
eigentlichen  Be- 
tonung nicht  die 
Hede  sein,  so  zeigt 
^  doch  die  Stellung 
der  Gruppen  jedes- 
mal klar  und  deutlich,  dass  keine  der  beiden  äusseren  Noten  jeder 
Gruppe,  sondern  nur  die  mittlere  hervortreten  kann. 

Durch    die    Verschiebung    dieser    Betonung    wird    der    Charakter 

verändert.  So  spielen 
Schüler  den  Takt  aus  dem 
Adagio  von  op.  2  No.  I 
häufig  mit  falscher  Be- 
tonung (B).  Als  Theil  des 
Ganzen  muss  sich  die  Passage  in  der  bei  A  gegebenen  Weise  ein- 
fügen. Als  künstlerisches  Ausdrucksmittel  kann  auch  B  Verwendung 
finden,  aber  nicht  an  dieser  Stelle. 

Routinirten  Spielern  wird  es  im  Allgemeinen  nicht  schwer,  den 
rechten  Ausdruck  für  die  verschiedenartigen  rhythmischen  Gruppen 
zu  finden,  denn  die  Betonung  passt  sich  immer  genau  der  metrischen 
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Theilung  an.    Es  macht  daher  einen  recht  unkünstlerischen  Eindruck, 

wenn  ein  Pianist,  der  in 
technischem  und  musi- 
kalischem Können  im  All- 
gemeinen auf  der  Höhe  des 
Schuma  n  naschen  Concertes 
steht,  in  dem  wunderbaren 
Thema  die  drei  Achtel,  an- 
statt wie  bei  A,  mit  Betonung  des  ersten  Achtels  (B)  wiedergibt. 
Es  kann  im  4/4  Takt  dies  Achtel  niemals  betont  sein;  dem  Spieler 
hat  wohl  eine  Triole  vorgeschwebt  und  ihn  so  zu  der  unsinnigen 
Betonung  veranlasst. 

Solche  Capitalverbrechen  gehören  zu  den  grossen  Seltenheiten, 
denn  Spieler,  welche  sich  an  die  Oeffentlichkeit  wagen,  sind  wenigstens 
mit  den  Grundprincipien  einfacher  Rhythmik  vertraut.  Häufig  genug 
sind  aber  die  Fälle,  in  denen  Pianisten  aus  Mangel  an  künstlerischer 
Discretion  und  Selbstbeherrschung  nicht  das  Richtige  treffen. 
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Im  ersten  Satze  von  op.  31  No.  III  findet  sich  vorstehende 
rhythmische  Theilung  (A),  welche  in  mancherlei  Umstellungen  häufig 
wiederkehrt.  Eine  leichte  aber  entschiedene  Betonung  des  ersten  von 
je  zwei  Sechzehnteln  ist  in  der  metrischen  Stellung  begründet  und 
kommt  auch  an  dieser  Stelle  gewöhnlich  zur  Geltung.  Diese  Figur 
muss  stets  in  derselben  Weise  zu  Gehör  gebracht  werden;  durch  das 
Uebergreifen  der  Hand  (B)  verlieren  jedoch  die  Spieler  gewöhnlich 
die  Controle  über  die  Tongebung  und  dieselbe  Gruppe  ertönt  mit 
entschiedener  Betonung  des  zweiten  —  unteren  —  Sechzehntels, 
welches  seiner  Stellung  nach  unbetont  sein  soll. 

In  der  Sonate  op.  81a  ist  im  Thema  —  und  in  der  Folge  im 
ganzen  Satze  —  jedesmal  das  zweite  Achtel  unbetont.  In  der  Durch- 
führung (A)  folgt  auf  das  letzte  Achtel  ein  p.  (subito)  in  tieferer  Lage. 
Auch  dies  letzte  Achtel  (+)  soll    seiner  Stellung   nach   unbetont   sein, 
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es  erhält  aber  in  der  Ausführung  fast  immer  einen  kräftigen  Accent, 
Auch  das  letzte  Achtel  in  der  Bassgruppe  (B-f)  wird  zumeist  stark 
betont,  Sollen  die  Gedanken  aber  einen  einheitlichen  Charakter  tragen, 
so  muss  auch  die  letzte  Achtelgruppe  genau  so  zum  Ausdruck  ge- 
langen, wie  die  früheren. 

Im      letzten 

Satze        von 
op.  31  No.  II 

ist  die  Sech- 
zehntelbewe- 
gung imDrei- 
achtel-Takt  unschwer  aus- 
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z=k    zuführen,  so  lange  das  un- 


betonte erste  Sechzehntel 
der  Gruppe  in  der  rechten 
Hand  in  grossen  Intervallen 
zum  nächsten  fortschreitet. 
Sobald  aber  eine  stufenweise  Fortschreitung  der  Intervalle  sich  einstellt 
in  dieser  Gruppirung  (B),   zeigt  sich  gewöhnlich  ein  Avidersinniger  6/16 

Rhythmus  (Takt),    den    der    ver- 
zk     änderte  Tonfall  jedesmal  mit  sich 
*     bringen    wird,    wenn   der   Spieler 
nicht    sorgsam    bedacht    ist,    das 
erste     Sechzehntel     unbetont     zu 
geben  und   die  Figur   mit  natür- 
lichem Schwünge  zum  nächsten  Taktaccent  zu  spielen. 

Ein  Pianist  allerersten  Ranges  spielt  im  Carnaval  von  Schumann 
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vorstehende  Passage  (A),  in  welcher  die  Betonung  der  Gruppen 
(mit  Ausnahme  des  humoristischen  Accentes  der  Bassfigur)  jedesmal 
auf    der   Endnote    zu    erfolgen    hat    (metrischer   Accent),    wie    bei   B. 
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Die  Hand  folgte  dem  natürlichen  Instinkte,  nach  jedesmaligem  Ab- 
heben am  Ende  der  Gruppe  erreichte  sie  im  Schwünge  die  entfernter 
liegende  Figur  und  senkte  sich  mit  schwerer  Betonung  der  Anfangsnote, 
welche  nun  den  Taktaccent  markirte. 

So  kann  man  auch  eine  andere  Stelle  des  Carnaval  —  den  Anfang 
des  Arlequin  —  in  wunderlicher  Art  zu  hören  bekommen.  Der  auf 
das    zweite   Viertel    fallende    rhythmische   Accent   (sf.)   überwiegt    die 

metrische  Betonung  so  sehr,  dass 
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diese  im  musikalischen  Vortrage 
durch  geringe  Dehnung  des  ersten 
Viertels   verstärkt  werden   muss. 
Diese  Art  der  Betonung  kommt  nur 
selten  vor  und  muss  mit  grösster 
Vorsicht  angewandt  werden,  der  Takt  selbst  darf  dadurch  nicht  ver- 
schoben werden,  wie  das  an  dieser  Stelle  zuweilen  zu  hören  ist,  wenn 
das  Motiv  erklingt  wie  bei  B. 

Am  wunderlichsten  gestaltet  sich  aber  das  rhythmische  Leben  in 
einem   Theile   des  Schlusssatzes    der  Sonate  op.  26   von  Beethoven. 
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Nach  der  Aufzeichnung  des  Meisters  ist  stets  bei 
ikf,    f  f\f^^^7\-  leichter  und  gemessener  Betonung  des  Taktaccen- 
**"*Ä:!*  *      tes  im  Basse  (as)  das  Achtel  der  rechten  (später 

linken)  Hand  unbetont  nachzuschlagen,  so  dass  in 
der  ganzen  melodischen  Gruppe  nur  jedesmal  das 
*  d  zu  Anfang  des  Taktes  betont  wird.    Die  ganze 

Reihe  culminirt  im  zehnten  Takte  nach  dem  crescendo  in  einem  tüch- 
tigen forte.  Nach  diesem  setzt  die  Bewegung  mit  dem  sf  neu  ein.  Das 
forte  muss  bedeutender  sein  als  das  sf,  denn  letzteres  kann  nur  in  der 
richtigen  Weise  wirken,  wenn  es  sich  von  jenem  genügend  abheben  kann. 
Im  Vortrage  —  auch  von  tüchtigen  Beethoven-Spielern  — 
gestaltet  sich  jedoch  die  Passage  wesentlich  verschieden: 
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der  Taktaccent  wird  ver- 
schoben, die  unbetonten 
Achtel  in  den  melodischen 
Gruppen  werden  betont,  die 
leicht  verhaltene,  gedrückte 
Stimmung  verkehrt  sich  in 
offene  Lustigkeit,  und  das 
Wesen  der  ganzen  Reihe  erscheint  in  falschem  Lichte.  Was  aber 
am  meisten  ins  Gewicht  fällt  ist,  dass  der  Schluss  der  Passage  voll- 
ständig verloren  geht,  denn  das  sf  erscheint  nun  als  regelmässiger 
Taktaccent,  da  der  vorhergehende  Culminationspunkt  der  Reihe  (f) 
gänzlich  verschwindet. 

In  solchen  Feinheiten  zeigt  sich  die  hohe  Kunst  des  Meisters, 
denen  leider  nur  zu  oft  das  rhythmisch  -  ästhetische  Gefühl  des 
Spielers  nicht  gewachsen  ist.  Hat  aber  der  Spieler  genügende  Sicher- 
heit elementarer  rhythmischer  Begriffe,  so  wird  der  feine  Sinn  der 
Passage  sofort  klar,  er  kann  sich  bald  in  das  innere  Wesen  der  Phrase 
hineinleben,  und  am  Ende  wird  der  kunstgerechte  Vortrag  nicht 
zweifelhaft  bleiben. 

Carpe,  Der  Rhythmus.  4 
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Es  ist  schwer  zu  sagen ,  durch  welche  falsche  Ideenassociation 
bei  denkenden  Spielern  diese  und  manche  ähnliche  rhythmische 
Sonderbarkeiten  veranlasst  werden.  Irgend  ein  Grund  ist  aber  immer 
vorhanden.  Wenn  selbst  gute  Schüler  die  Coda  des  ersten  Satzes 
von  Beethovens  op.  14  No.  2  (A)  so  spielen,  wie  bei  B  an- 
gegeben,   so    folgen    sie    nur    dem   natürlichen  rhythmischen  Impulse, 
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der  auch  hier  die  Bewegung  ununterbrochen  fortführen  will,  wie 
an  den  früheren  ähnlichen  Stellen;  sie  übersehen  aber,  dass  die 
Bewegung,  die  im  Thema  —  und  an  allen  früheren  Stellen  — 
ohne  Unterbrechung  zwischen  beiden  Händen  wechselt,  durch  den 
Ausfall  eines  Sechzehntels  (C  +)  gleichsam  momentan  ins  Stocken 
geräth.  Es  wird  eben  nicht  selten  schwer,  neben  einem  ersten 
Rhythmus  einen  anderen  ähnlichen  verschieden  darzustellen  und  eine 
Betonung  vielleicht  in  Wegfall  kommen  zu  lassen,  die  bis  zu  einem 
gewissen  Absätze  in  der  rhythmischen  Bewegung  Berechtigung  hatte. 
In  dem  Adagio  von  Schuberts  Wandererfantasie  op.  15  findet  sich 
eine   solche  Passage.     Die  Betonung    ist    durchweg    nach   Achteln  zu 
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geben,  sie  fällt  in  den  beiden  ersten  Takten  daher  auf  die  letzte  Note 
jeder  Gruppe;   dieser  Accent  wird   aber  beim  Vortrage   auch  in   den 
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folgenden  Takten  in  derselben  Weise  weiter  geführt,  d.  h.  die  letzte 
Note  jeder  Gruppe  in  der  rechten  Hand  (B)  wird  in  derselben  Stärke 
gegeben  wie  früher.  Dies  ist  aber  nicht  richtig,  denn  der  zweite 
Accord  jeder  Gruppe  (vom  dritten  Takte  an)  ist  unbetont,  und  die 
Betonung  liegt  von  da  ab  nur  auf  dem  Sechzehntel  der  linken  Hand. 

Im  musikalischen  Kunstmals  tritt  also  zunächst  nur  die  Qualität 
bestimmend  auf.  Rhythmische  Quantitäten  haben  als  solche  keinerlei 
Einfluss,  vielmehr  ist  die  metrische  Betonung  von  der  Quantitäts- 
messung vollständig  unabhängig  und  es  kann  stets  betonte  und  un- 
betonte Längen,  betonte  und  unbetonte  Kürzen  im  Takte  geben. 
Durch  den  Wechsel  von  Längen  und  Kürzen  in  der  Bewegung  kann 
aber  die  im  Metrum  ruhende  und  von  ihm  ausgehende  Qualitäts- 
bestimmung nicht  wesentlich  beeinflusst  werden. 

Der  Wechsel  von  Längen  und  Kürzen  hat  im  Anfange  der  Es  dur 
Sonate  von  Mozart  keinerlei  Einfluss  auf   die  Betonung,   sie   erfolgt 


nach  Qualitätsordnung  und  trifft  hier  grossentheils  die  rhythmische 
Kürze,  während  die  Längen  unbetont  bleiben. 

Die  Regel,  dass  am  Ciavier  lange  Werthe  einen  stärkeren  An- 
schlag erheischen  als  kurze,  gehört  ins  Reich  der  theoretischen  Fabeln, 
denn  wenn  ein  Spieler  ihr  wirklich  praktische  Bedeutung  geben  würde, 
wäre  es  mit  der  künstlerischen  Glätte  seines  Spieles  vorbei,  und  es 
gäbe  des  Holperns  und  Stolperns  kein  Ende.  Eine  metrisch  betonte 
Länge  kann  nach  Umständen  mit  grösserem  Nachdruck  und  reichlicherer 
Kraft  gegeben  werden,  eine  metrisch  unbetonte  Länge  wird  aber  in 
ihrer  Tonstärke  durch  ihr  Verhältniss  zu  andern  betonten  Werthen 
bestimmt,  denen  sie  sich  ihrer  Qualität  nach  zur  Seite  zu  stellen  oder 
unterzuordnen  hat,  wie  in  obiger  Sonate  von  Mozart. 

Längen,    welche    ihrer   Stellung    im   Takte    nach    unbetont    sind, 

können  gleichwohl  eine  Betonung  rhetorischer  Art  erhalten,  diese  kann 

jedoch  den  gewöhnlichen  Taktaccent  weder  aufheben  noch  verringern. 

4* 
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Die  Bezeichnung  fp  auf  der  halben  Note   in  dieser  Passage  aus 
Mozarts  F  dur  Sonate  ist  nothwendig  um  die  Länge  als  Concentrations- 


punkt  des  eintaktigen  Gedankens  zu  kennzeichnen.  Der  metrische 
Accent  wird  durch  dies  fp  nicht  afficirt,  je  voller  das  fp  ertönt, 
desto  schärfer  muss  auch  der  Taktaccent  sich  zeigen. 

Werden  rhythmische  Längen   im  Takt  betont,    so  kann   das    die 

metrische  Betonung  nicht  aufheben.     Je  kräftiger  in  dem  Thema  der 

Uli-,      i  !■■  rwH.  r>*    a  .  ^.         Bach'  sehen    G    dur    Fuge    die 

pll  Jjjjr^l^J^r  Ijpll  1  P 1    Viertel    hervorgehoben    werden, 


desto  besser  müssen  sie  in  dem 
vorhergehenden   zweiten   Hauptaecent   des  Taktes   eine   Stütze   linden. 
Im  Scherzo  der  Sc  hübe  raschen  Wandererfantasie  ist  im  siebenten 
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Takte  ein  charakteristischer  Accent  auf  der  (gewöhnlich  unbetonten) 
Länge.  Dies  sforzato  kann  nur  in  charakteristischer  Weise  zur 
Geltung  kommen,  wenn  es  sich  von  einem  scharfen  Taktaccente  ab- 
heben kann;  letzterer  darf  also  keineswegs  —  wie  dies  zuweilen  der 
Fall  ist  —  wegbleiben  oder  gemildert  werden. 

Solche  charakteristische  Accente  finden  sich  in  der  neueren  Musik 

nicht  selten,  sie  markiren  häufig 
nur  den  Contrast  zwischen  betonter 
Kürze  und  unbetonter  Länge  und 
sind  dann  ohne  besondere  Bezeich- 
nung. Das  Thema  des  Marsches 
in    Liszts    Ungarischer    Fantasie 
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rhythmisches  Gepräge  und  ist  in  markigster  Weise  vorzutragen.  Das 
auf  die  zweite  Takthälfte  fallende  Achtel  ist  nicht  nur  durch  einen 
kräftigen  Accent  bedeutend  hervorzuheben,  sondern  vom  folgenden 
punktirten  Viertel  zu  trennen,  und  jeder  der  Melodieschritte  ist  mit 
wuchtiger  Energie  vorzutragen.  Nun  finden  sich  zuweilen  Spieler, 
welche  das  Achtel  der  zweiten  Takthälfte  durch  ein  leichtes  Staccato 
auszeichnen,    im    Allgemeinen    jedoch     hört  ^ 

man  den  Gang  in  bedeutungslosester  Fassung,       J?  ,       ft7>  |^|  ftirj?£: 
denn    im   rhythmischen   Schwünge   geht    der      jj  ^  ^==z\===^ 

zweite  Taktaccent  verloren. 

Die  Art  der  Betonung  metrischer  Qualität  wird  jedoch  in  gewisser 
Beziehung  beeinflusst,  wenn  betonte  Kürzen  und  unbetonte  Langen 
so  aneinander  gereiht  sind,  dass  Qualität  und  Quantität  scharf  con- 
trastirt  werden.  Die  metrische  Betonung  rhythmischer  Kürze  wird 
breiter  und  weicher,  damit  der  Gegensatz  möglichst  gemildert  und 
der  Ausführung  so  alles  Holperige  genommen  werde.  Ein  bekannter 
Fall  dieser  Art  findet  sich  im  Mittelsatz  des  Moni.  mus.  op.  94  No.  IV 
a  von   Schubert.     In 

allen  bekannten  Aus- 
gaben wird  die  rhyth- 
mische Länge  mit 
Accent  versehen  (A) ; 
die  Folge  davon  ist 
gewöhnlich,  dass  beim  Vortrage  der  ganze  Mittelsatz  erklingt,  als  ob 
die  Kürze  —  zwei  Sechzehntel  - —  Auftakt  wären;  es  findet  also  eine 

Taktverschiebung  (B)  statt.  Der 
Accent  auf  der  Länge  (A)  ist  un- 
statthaft: die  Länge  als  unbetonte 
Tonhöhe  soll  möglichst  discret  ge- 
geben werden.  Ein  Taktaccent,  wie  er  sonst  bei  Tänzen  und  Märschen 
gebräuchlich,  ist  ebenso  wenig  am  Platze,  denn  er  würde  dem  Ganzen 
den  Stempel  stelzfüssigen  Holperns  geben.  Nur  ein  weicher  Druck 
auf  der  Kürze  und  gänzliche  Unterordnung  der  Länge  in  Bezug  auf 
Tonstärke  wird  dem  schelmischen  Ernste  gerecht  werden. 

Bei  Beethoven  finden  sich  ähnliche  Contraste  in  der  rhyth- 
misch sehr  interessanten  Sonate  op.  14  No.  II.  Die  rhythmischen 
Kürzen  in   den   letzten  zwei  Takten   der  ersten   achttaktigen  Periode 
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sind  jedesmal  weich  und  breit  zu  betonen,  —  die  Achtel  unbetont  — 
so  dass  in  der  Abrundung  der  Phrase,  die  in  diesen  zwei  Takten 
sich  vollzieht,  ein  leichtes  diminuendo  hervortritt.  In  der  wenige 
Takte  später  folgenden  Vergrößerung  desselben  Rhythmus  ist  der 
Vortrag  in  ähnlicher  Weise  zu  bemessen,  so  dass  keine  der  Längen 
durch  Betonung  bemerkbar  wird. 

Es  ist  selbstverständlich,  dass  bei  solchen  Contrasten  die  rhyth- 
mischen Werthe  nicht  immer  mit  absoluter  mechanischer  Genauigkeit 
wiedergegeben  werden  können.  Im  künstlerischen  Vortrage  wird  die 
rhythmische  Präcision  zur  praktischen  Seite  des  absoluten  Theilungs- 
begriffes,  und  wie  es  im  praktischen  Leben  keine  absoluten  .Rechts- 
begriffe gibt,  sondern  das  Recht  des  Einen  stets  durch  die  Rechte 
Anderer  begrenzt  und  bedingt  wird,  so  wird  die  mathematisch  correcte 
rhythmische  Theilung  durch  mancherlei  Wechselbeziehungen  im  rhyth- 
mischen Zusammenhange  beeinflusst.  Die  Empfindlichkeit,  welche 
sich  den  Rhythmen  in  dem  endlosen  Wechsel  solcher  Beziehungen 
mittheilt,  ist  eine  solche,  class  in  ihr  die  Fülle  seelischer  Ruhe  und 
der  Sturm  fast  fesselloser  Leidenschaft  sich  spiegeln  kann,  sie  wird 
aber  die  rhythmische  Präcision  nur  modificiren,  niemals  jedoch  sie 
wesentlich  schädigen  dürfen.  Ob  nun  der  Künstler  in  dieser  Fein- 
fühligkeit der  Rhythmen  für  eine  Regung  geistiger  Thätigkeit  oder 
eine  Nuance  seelischen  Empfindens  den  Ausdruck  zu  suchen  hat  —  an 
den  rhythmischen  Werthverhältnissen  selbst  wird  er  nichts  ändern  können. 

Durch  seine  mikrometrischen,  latenten  Qualitätsbestimmungen 
gibt  das  Metrum  jedem  rhythmischen  Werthe  seine  musikalische 
Bedeutung    und    sein   Gewicht    im    Innern    des   Taktes;    es    ist    aber 
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zugleich  Grundlage  des  künstlerischen  Ebenmaises  in  Bezug  auf  das 
Kunstwerk  selbst.  Als  solches  tritt  es  überall  auf  als  ordnendes 
Element  und  bringt  Uebersichtlichkeit  in  die  Massen,  indem  es  be- 
stimmte, leicht  fassliche  Theile  klar  begrenzt  aneinander  reiht. 

Diese  Ordnung  wird  im  Vortrage  zur  Geltung  gebracht  durch 
die  Betonimg  des  sogenannten  guten  Takttheiles.  Diese  Betonung  ist 
zwar  eine  elementare  aber  keineswegs  eine  sich  überall  gleichbleibende, 
mechanische,  denn  je  nachdem  die  Ordnung  in  der  Bewegung  selbst 
sich  fühlbar  macht  muss  die  Betonung  schärfer  oder  schwächer 
hervortreten.  Im  musikalischen  Vortrage  verliert  sie  auch,  wie  sich 
später  zeigen  wird,  ihre  elementare  Bedeutung  theilweise,  wenn  sie 
sich  den  Forderungen  des  Satzbaues  unterordnet;  sie  wird  aber  auch 
dann  allgemein  gültigen  künstlerischen  Bestimmungen  unterliegen  müssen. 

Die  Motive  —  rhythmische  Gruppen  innerhalb  der  Taktgrenzen 
—  sind  gewöhnlich  metrisch  geordnet.  Ist  nun  die  Gruppenbildung 
nach  Taktstrichen  gleichmässig  geordnet,  so  muss  aus  guten  Gründen 
von  einer  hervorstechenden  Betonung  des  guten  Takttheiles  abgesehen 
werden.    Im  Anfange  der  Moz ar tischen  F  dur  Sonate  muss  also  auch 

die  Sechzehntel-Be- 


wegung mit  der- 
selben Tonstärke  ge- 
geben werden  wie 
jedes  erste  Viertel. 
Es  finden  sich  aber 
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Lehrer  sowohl  wie  Schüler,  welche  den  Taktaccent  jedesmal  (wie  bei  B) 
mit  grösster  Wucht  hervorheben  und  die  Sechzehntel-Figuren  —  fein 
und  säuberlich  vom  ersten  Viertel  getrennt!  —  piano  folgen  lassen. 
Auch  wo  die  metrische  Ordnung  nicht  gerade  durch  Taktstriche 
begrenzt,  sondern  nur  nach  Taktverhältnissen  gruppirt  hervortritt, 
sind    Taktaccente     mit    grosser    Vorsicht    zu    geben.       So     wird    in 
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Haydns  Es  dur  Sonate  der  Takt  und  die  Ordnung  dem  Hörer  auch 
ohne  jedes  Hervorheben  des  Taktaccentes  klar  werden.  Es  finden 
sich  aber  tüchtige  Spieler  in  grosser  Zahl,  welche  die  Taktaccente 
nach  Art  gewöhnlicher  Tanzmusik  (B.)  hervorheben.  Ein  stelzfüssiges 
Holpern  im  Vortrage  ist  die  nächste  Folge,  und  das  sf.  des  dritten 
Taktes,  als  Höhepunkt  der  ganzen  Reihe,  wird  wirkungslos  gemacht. 
Wird  der  Takt  durch  die  Begleitungsfigur  markirt,  wie  in 
'  ^^  ^^     — m    k    Haydns   P  dur  Sonate,   so  ist  eben- 
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[  j  j J    falls    eine  Betonung  nur   in   discreter 
i       i      Weise  zu  geben.    Der  Taktaccent  soll 
die   Ordnung   zu   Gehör  bringen,   wo 
diese   aber  sich   klar  genug   zeigt,  ist 
ein  Hervorheben  derselben  keineswegs 
wünschenswerth. 

Wo  aber  die  rhythmische  Gruppenbildung,  obwohl  nach  metrischen 
Proportionen  geordnet,   in   ihren  Folgen  wechselt,  —  wie    im  letzten 

Satze  von  op.31  No.I  — 
ist  eine  Betonung  des 
ersten  Viertels  unbe- 
dingt nothwendig,  ob 
sie  gleich  von  jedem 
Vordrängen  auch  hier  frei  sein  muss,  denn  der  rhythmische  Schwung 
des  ganzen  Gedankens  gestattet  kein  Hervorstechen  einzelner  Töne. 
Mehr  noch  wird  die  metrische  Betonung  hervortreten  können  in 
einer  rhythmisch  gleichmässigen,  wenngleich  nach  metrischen  Pro- 
portionen gegliederten  Reihe,  wie  im  letzten  Satze  von  op.  10  No.  IL 

Hier  ist  das  Bedürf  niss 
nach  Ordnung  grösser; 
der  gute  Takttheil 
muss  leicht,  aber  scharf 
und  präeis  hervorge- 
hoben werden.  Selten  nur  wird  aber  in  der  Kunstmusik  —  es  sei 
denn  in  Werken  der  besonderen  Gattung  —  der  Taktaccent  so 
hervorzuheben  sein,  wie  es  in  gewöhnlicher  Tanzmusik  der  Fall  ist. 
Eine  Ausnahme  wird  nur  eintreten,  wenn  immer  die  metrische 
Gruppirung  einer  aussermetrischen  weicht;  hiervon  wird  später  die 
Rede  sein. 
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Eine  metrische  Betonung  von  beinahe  explosiver  Kraft,  wie  sie 
an  obigen  Stellen  aus  Haydns  und  Mozarts  Sonaten  (und  ähnlichen) 
von  Lehrern  und  Schülern  vielfach  gehört  wurde,  ist  allein  die  Ver- 
anlassung, dass  hier  vor  zu  starken  Taktaccenten  gewarnt  wird.  Die 
rhythmische  Bewegung  ordnet  sich  gewöhnlich  nach  metrischen  Pro- 
portionen. Der  Taktaccent  hat  nur  den  elementaren  Zweck,  die 
Ordnung  dem  Hörer  klar  zu  machen,  je  mehr  aber  diese  selbst  klar 
zu  Tage  tritt,  desto  weniger  braucht  sie  markirt  zu  werden.  Soll  die 
Betonung  des  guten  Takttheiles  dem  Wesen  der  Kunst  und  ihrem 
Zwecke  entsprechen,  so  muss  sie  sich  den  Verhältnissen  genau  an- 
passen. Eine  starke  Betonung,  wie  sie  bei  Tänzen  und  Märschen 
üblich  und  nothwendig  ist,  kann  nur  unkünstlerisch  und  unmusikalisch 
wirken,  wenn  die  metrische  Ordnung  im  Musiksatze  selbst  in  jeder 
Weise  hervorgehoben  wird.  Im  Allgemeinen  ist  daher  eine  massige 
Betonung  zu  empfehlen,  so  lange  für  stärkere  Accente  nicht  besondere 
Gründe  vorliegen,  denn  nur  so  wird  es  auch  möglich  werden  einen 
Taktaccent  aus  mehreren  als  Höhepunkt  einer  rhythmischen  Reihe 
(vergleiche  das  sf.  im  dritten  Takte  von  Hadyns  Es  dur  Sonate) 
hervorzuheben. 

Die  metrische  Betonung  im  Takte  hat  stets  hervorzutreten,  wenn 
die  Bewegung  in  gleichmässig  fortstrebenden,  rhythmischen  Reihen 
sich  zeigt.  Zwar  tritt  auch  hier  noch  die  metrische  Betonung  als 
ordnendes  Element  auf,  indem  sie  durch  Eintheilung  grösserer  Reihen 
in  kleinere  Abtheilungen  diese  unserem  Fassungsvermögen  näher  rückt, 
sie  wird  aber  zugleich  einem  ferneren  Zwecke  dienstbar,  denn  sie 
wird  nun  Stütze  der  metrischen  Form,  indem  sie  die  Verhältnisse 
der  metrischen  Gliederung  leicht  betont.  Die  Accente  sind  gewöhnlich 
knapp  und  präcis  gehalten  und  passen  sich  der  allgemeinen  dynamischen 
Schattirung  an. 

Eine  solche  halbtaktige,  scharfe  Betonung  ist  am  Platze  in  der 
Anfangspassage  des  letzten  Satzes  der  Sonate  in  F  dur  von  Mozart. 
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Auch    das    Vortreten    des     melodischen    Elementes    in    den    letzten 
Takten  wird  die  pointirte  Betonung  wenig  abschwächen. 

Im  letzten  Satze  von  Beethovens  op.  53  muss  an  nachstehender 


legaio 


Stelle   die   metrische  Gruppirung   nach  Vierteln    stark   betont    werden 
wegen  der  auf  schlechtem  Takttheil  einfallenden  Bässe. 

Die  Gruppirung  fortlaufender  rhythmischer  Reihen  ist  nicht 
immer  gleichmässig,  sie  passt  sich  dem  Wechsel  der  Form  an,  ge- 
wöhnlich durch  Verkleinerung  der  Gruppen. 
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In  dieser  Passage  aus  Beethovens  Sonate  op.  2  No.  III  findet 
sich  zuerst  halbtaktige  Gruppirung;  im  dritten  Takte  erscheint  rhyth- 
mische Verkleinerung  der  Gruppen.  Die  Betonung  ist  daher  in  den 
ersten   beiden   Takten   nach   Halben,   später  nach  Vierteln  zu  geben. 

Im  ersten  Satze  der  C  dur  Sonate  op.  53  von  Beethoven  muss 
die  thematische  Verkleinerung  mit  vollem  Bewusstsein  zur  Geltung 
kommen.     Die   ersten    drei  Gruppen   von  je   zwei  Takten   sind  so  zu 
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betonen,  class  die  Halben  und  das  letzte  Viertel  des  zweiten  Taktes 
sich  zeigen;  in  den  nächsten  zwei  Gruppen  von  je  einem  Takt  muss 
das  erste  und  die  beiden  letzten  Viertel  hervortreten;  in  den  nächsten 
zwei  halbtaktigen  Gruppen  (neunter  Takt)  müssen  ein  Viertel  und 
zwei  Achtel  sich  abheben,  und  schliesslich  folgt  eine  Betonung  nach 
Achteln  im  zehnten  Takte. 

Dieser  Wechsel  in  der  Gruppenbildimg,  der  durch  Verkleinerung 
oder  rhythmische  Zusammenziehung  entsteht,  wird  in  melodischen 
Gängen  leichter  erkennbar,  und  je  eher  er  so  ins  Gehör  fällt,  desto 
rascher  ordnen  sich  die  Accente  nach  den  melodischen  Bedürfnissen, 
ohne  jedoch  ganz  zu  verschwinden. 

Im  ersten  Satze  von  Beethovens  Sonate  op.  7  gruppiren  sich 
die  Gänge  in  leicht  erkennbarer  Weise.    In  den  ersten  Gruppen  von 
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je  zwei  Takten  ist  nur  je  eine  Betonung  für  jede  Gruppe,  in  den 
drei  folgenden  tritt  eintaktige  Betonung  ein  und  im  letzten  halbtaktige. 
Der  Taktaccent  des  zweiten  und  vierten  Taktes  muss  also,  als  solcher, 
sich  denen  des  ersten  resp.  dritten  Taktes  unterordnen. 
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Auch  bei  gleicher  oder  ähnlicher  Gruppenbildung  in  einer  längeren 
rhythmischen  Reihe  macht  sich  das  Bedürfniss  wechselnder  metrischer 
Betonung  fühlbar,  wie  im  ersten  Satze  von  Beethovens  op.  10  No.  III. 
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Die  achttaktige  Reihe  glie- 
dert sich  nach  je  zwei  Takten, 
die  in  der  Betonung  sich 
anscheinend  ganz  ähnlich 
sind.  Die  im  Basse  hervor- 
tretenden Stimmen  ermöglichen  jedoch  im  ersten  (resp.  fünften)  Takte 
eine  Betonung  nach  Halben,  im  dritten  (resp.  siebenten)  Takte  eine 
Betonung  nach  Vierteln;,  wodurch  die  metrische  Gliederung  eine 
grössere  künstlerische  Abwechselung  erhält. 

Im  ersten  Satze   des  C  moll  Concertes   op.  37   von  Beethoven 


ist    gleichfalls    eine    thematische    Verkleinerung,    die    beim    Vortrage 
nicht  unbetont   bleiben   darf.     Die   beiden  sforzati  wirken  wie  rhyth- 
mische Synkopen,  und  es  erscheint  folgende  ^  ^ 
Gliederung  im  Basse,  welche  denn  auch 
im  Vortrage  angemessen  zu  betonen  ist. 
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In  gleicher  Weise  muss  auch  in  vorstehender  Stelle  desselben 
Satzes  die  Gliederung  betont  werden,  obgleich  sie  hier  weder  dieselbe 
Bedeutung  erlangt,  noch  auch  für  sich  im  rhythmischen  Schwünge 
so  hervortreten  darf,  dass  die  Einheitlichkeit  der  ganzen  Passage 
gefährdet  würde.  Werden  die  angezeigten  dynamischen  Schattirungen 
zu  sehr  hervorgehoben,  so  tritt  an  Stelle  der  intellectuellen  Grösse 
und  Weite  das  Kleinliche,  dem  keine  Zierlichkeit  und  Grazie  über 
die  Unbedeutendheit  hinweghelfen  könnte. 
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In  vorstehender  Pas- 
sage aus  Mozarts  So- 
nate B  dur  (erster  Satz) 
wechselt  die  metrische 
Gliederung  ebenfalls.  In 
den    ersten    drei   Takten 
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ist  die  (aus  den  Anfangsnoten  des  Satzes  entstandene)  Gruppirung 
eine  halbtaktige;  im  vierten  und  sechsten  sind  dagegen  die  Viertel, 
im  fünften  und  siebenten  die  Halben  wieder  zu  betonen. 

Sobald  in  einer  fortlaufenden  rhythmischen  Reihe  auf  dem  Unter- 
grunde der  Form  ein  melodischer  Gedanke  hervortritt,  müssen  die 
metrischen  Accente  sich  dem  melodischen  Elemente  ganz  unterordnen, 
denn  die  Form  ist  nur  Trägerin  der  Gedanken  und  wird  jederzeit 
durch  die  geistige  Thätigkeit  überragt.  Im  Mittelsatz  des  Rondo  aus 
op.  14  No.  I  von  Beethoven   sind  metrische  Accente  scharf  hervor- 
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zuheben  (wie  angemerkt)  bis  zum  Eintritt  des  piano.  Hier  erscheint 
eine  kurze  melodische  Phrase,  deren  wohltönender  Vortrag  (dolce) 
ein  Hervortreten  der  metrischen  Betonung  im  Einzelnen  nicht  gestattet. 


Vorstehende    Sechzehntelbewegung     aus     dem    Schlusssatze    der 
Mozart 'sehen   F  dur  Sonate   ist    nur   die  Umschreibung   des  vorher- 
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gehenden  melodischen  Gedankens:  es  nmss  nun  in  dieser  Passaffe 
die  Melodie  nicht  nur  nach  Intervallen  und  Werthen  hervortreten, 
sondern  sie  muss  so  viel  wie  möglich  denselben  Charakter  zeigen, 
den  sie  durch  die  rhyth- 
mischen    Paarungen     vorher 
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erhalten  hat.  P  "*  ^ 

Variationen  oder  Varianten  einer  Stelle  geben  dem  Spieler 
stets  in  dem  Variirten  einen  zuverlässigen  Anhaltspunkt.  Anders 
ist  es,  wenn  in  der  rhythmischen  Bewegung  ein  neues  Motiv  her- 
vorzutreten hat.  In  den 
Fortschreitungen  der  Ober- 
stimme dieser  Passage  aus 
op.  57  von  Beethoven 
zeigt  sich  ein  motivischer 
Gang,     der     sich     entweder 
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gestaltet.   Beide   Formen  lassen   sich  in 


der  Passage  begründen,  doch  entspricht  nur  die  letztere  dem  Charakter 
des  Satzes,    vielleicht,    weil   das   kleine   Motiv,    das    eine   bedeutende 
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Rolle  spielt,         IM  1    |        und  nicht        MI  1 I    I     zu  lesen  ist. 


Erscheint    eine    Passage    als    Fortsetzung    eines    Gedankens,    so 
schliesst  sie  sich  im  Charakter  ganz  demselben  an. 
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_  In  vorstehender  Stelle  aus  Beethovens 

2  op.  10  JSo.  I  werden  die  auf  schlechte 
-     Takttheile    fallenden    sforzati    der    ersten 

vier   Takte    auch    in    den    letzten    immer 

durchklingen  dürfen. 
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Eine  gleichmässig  fortstrebende  rhythmische  Reihe  kann  auch 
die  Trägerin  einer  Melodie  sein,  die  in  ihren  Pulsationen  zum  Aus- 
druck kommen  soll.  Es  sind  in  solchen  Fällen  die  Melodieschritte 
mafsgebend,  nicht  die  metrischen  Einheiten. 

Im    Minore    von    op.  7    wird    die    rhythmische    Bewegung    durch 

Minore. 
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den  ganzen  Satz  fortgeführt.  In  der  Ausführung  kommen  weder 
metrische  Theihmg  noch  metrische  Gliederung  in  Betracht,  sondern 
nur  die  melodischen  Portschreitungen  in  der  rechten  Hand  (Unter- 
stimme   oder    Octave).      Die   Bezeichnung  ffp    kennzeichnet   nur    die 
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verhaltene  Leidenschaftlichkeit   des  Ausdruckes  in  den  pp  fortrollen- 
den Triolen. 


Ordnung  und  Ebenmafs,  die  vom  Kunstbegriff  unzertrennlichen 
Hauptmerkmale  des  Schönen,  finden  im  Metrum  ihre  Stütze;  hierdurch 
werden  alle  künstlerischen  Proportionen  erst  unseren  Sinnen  wahr- 
nehmbar und  verständlich.  Nur  wo  wir  bestimmten,  klarbegrenzten, 
in  leicht  fasslichen  Zahlen  ausdrückbaren  Verhältnissen  gegenüber- 
stehen, erkennen  wir  nicht  nur  alsbald  den  relativen  Werth  des 
Einzelnen,  sondern  gewinnen  auch  rasch  volle  Klarheit  und  Über- 
sichtlichkeit des  Ganzen. 

Ist  der  Rhythmus  als  Kunstmaterial  stets  dem  Wechsel  unter- 
worfen, so  ist  das  Metrum  als  Kunstmals  unveränderlich.  Am  Un- 
beweglichen und  Untrüglichen  allein  ist  der  Kunstwerth  des  Wandel- 
baren zu  ermessen,  und  je  höher  die  Kunst,  desto  genauer  und 
sorgfältiger  zeigt  sie  sich  in  der  Messung   selbst  der  kleinsten  Werthe. 

Steht  nun  das  Metrum  als  Kunstmais  über  jedem  Wechsel,  so 
wird  doch  seine  Einwirkung  auf  die  rhythmischen  Massen  sich  im  Vor- 
trage   nie    mit    mechanischer    Regelmässigkeit    und    stabiler    Gleich- 
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förmiffkeit  bemerkbar  machen.  Der  Kunstwerth  des  Materiales,  des 
Rhythmus,  liegt  hingegen  im  künstlerischen  Wechsel  der  Bewegung, 
und  es  muss  dieser  Wechsel  also  in  seinen  Werthverhältnissen  unver- 
ändert wiedergegeben  werden. 

Ordnet  sich  nun  die  rhythmische  Bewegung  nach  unregelmässigen 
Gruppen,  so  muss  die  metrische  Betonung  schärfer  hervortreten,  und 
die  Werthverhältnisse  müssen  unverändert  zur  Geltung  gebracht 
werden.  Es  linden  sich  besonders  bei  Beethoven  unregelmässige 
rhythmische  Reihen,  deren  künstlerischer  Werth  gerade  in  der  besonderen 
Gruppirung  liegt,  und  deren  Charakter  (als  Theil  des  Ganzen)  durch 
die  geringste  Abweichung   eine  bedeutende  Einbusse  erleiden  müsste. 


So  wird  in  vorstehender  Passage  aus  op.  28  von  Beethoven 
die  Bewegung  jedesmal  genau  zu  gliedern  sein  in  zwei  Triolen  und 
eine  Quintole,  nicht  aber,  wie  es  nur  zu  häufig  geschieht,  in  eine  Triole 
und  zweimal  vier  Sechzehntel. 

In  op.  81a   ändert  sich  im  letzten  Satze  am  Schlüsse  des  ersten 


Theiles  die  Gruppirung.  Die  Abweichung  muss  durch  scharfe  Be- 
tonung des  g  im  letzten  Takte  hervorgehoben  werden,  so  dass  die 
veränderte  Theilung  bemerkbar  wird:  in  der  letzten  Hälfte  des  ersten 
Taktes  zwei  Triolen  und  zwei  Sechzehntel,  im  letzten  Takte  zuerst 
zwei  Sechzehntel  dann  erst  zwei  Triolen. 


Carpe,  Der  Rhythmus. 
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Auch  in  umstehender  Passage  wechselt  die  rhythmische  Gruppirung 
von  Takt  zu  Takt.  Man  glaube  nicht,  dass  die  Aenderungen  un- 
wesentlich; war  Beethoven  peinlich  in  seiner  Aufzeichnung,  so  soll 
der  Vortragende  es  auch  in  der  Ausführung  sein. 

Selbst  wenn,  wie  in  dieser  Reihe  aus  op.  31  No.  III  die  Häufung 


kleiner  Werthe  auf  dem  letzten  Viertel  des  ersten  Taktes  —  zwölf 
auf  ein  Viertel  im  Allegro  —  ein  genaues  Takthalten  kaum  ermöglicht, 
(ja  aus  guten  Gründen  wohl  kaum  wünschenswerth  erscheinen  lässt) 
muss  die  Gruppirung  (in  vier,  fünf  und  zwölf  Töne)  bemerkbar 
hervortreten,  keinesfalls  aber  darf  in  der  letzten  längeren  Gruppe  von 
zwölf  Noten  noch  ein  Nebenaccent  (etwa  einer  Theilung  in  zweimal 
sechs  entsprechend)  gegeben  werden. 

In  den  Concerten  kommen  vielfach  unregelmässige  rhythmische 
Gruppirungen  vor,  die  die  Ausführung  bedeutend  erschweren,  da  die 
Eintheilung  ganz  genau  Aviederzugeben  ist,  wenn  die  AYiedergabe  den 
Intentionen  des  Meisters  gerecht  werden  soll.  Besonders  im  Es  dur 
Concert  op.  73  finden  sich  viele  Passagen  in  unregehnässiger  Gruppirung 


wie  vorstehende,  —  die  Rechte  findet  ihren  Weg   allein,    man   achte 

nur  auf  die  Linke  —  alle  aber  müssen  möglichst  genau  wiedergegeben 

Averden.     Im    letzten    Satze 
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assage 


mit 


unregehnässiger  Gruppirung, 
deren  Ausführung   die   vom 

Componisten  genau  be- 
zeichnete   Eintheilung     nie 
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erkennen  lässt.  Wird  aber  der  —  für  Pianisten  heutigen  Tages  gar 
nicht  ungewöhnliche  —  Fingersatz  gebraucht  der  hier  angegeben,  so 
ist  die  genaue  Wiedergabe  unschwer  zu  erzielen.  Die  Wirkung  aber 
ist  vorzüglich. 

Besondere  Aufmerksamkeit  verlangt  auch  die  rhythmische  Grup- 

pirung  bei  Brahms — weniger 
wegen  ihrer  Unregelmässigkeit, 
als  wegen  der  stets  wechselnden 
Theilung.  So  findet  sich  in  op.  9 
Variation  10  in  der  ersten 
Hälfte  der  Variation  eine 
Theilung  in  Sextolen  (3x2),  in 
der  zweiten  Hälfte  eine  Theilunp; 
in  Doppeltriolen  (2  X  3). 

Im  Andante  des  C  dur  Trio  op.  87  sind  drei  Gruppen  (espressivo), 
in    denen    die    Begleitungsfigur    nach   Sextolen    zu   geben   ist.     Näher 

liegt  jedenfalls  die  Doppeltriole, 
doch  klingt  die  Sextole  (3  X  2) 
freier  und  unterstützt  wohl  dadurch 
den  Expressivo-Charakter  der  obe- 
ren Stimmen  wesentlich.  Die  Sextole 
ist  nur  in  den  ersten  Gruppen 
verlangt;  da  die  Figur  selbst  unver- 
ändert bleibt,  wird  auch  die  rhyth- 
mische   Gliederung    jedenfalls    dieselbe   bleiben   bis    nach    der   dritten 

Wiederkehr.     In  Takt  12    ist  ein 


Wechsel  der  Theilung  nicht  vor- 
gemerkt, er  ist  aber  auch  nicht 
nothwendig;  von  da  ab  gelten 
unbedingt  Doppeltriolen,  denn  die 
erste  Reihe  von  Sechzehnteln  im 
Basse  kann  keine  Sextole  sein,  da 
ihr  nicht  ein  Viertel,  sondern  zwei 

Trio  in  C  dur  findet  sich  gegen 
Schluss  des  Satzes  eine  auffallende  Zusammenstellung;  von  Sextolen 
und  Doppeltriolen.     Die   Sextole   ist  vorgemerkt,    es   darf  daher  kein 
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Achtel  zu  Grunde  liegen. 

Im    letzten    Satze    desselben 
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Zweifel  herrschen,  dass  die  Be- 
tonung des  c  (a  la  campanella) 
vom  Componisten  verlangt  wird. 
Für  die  zwischenliegenden  Ar- 
peggien  aber  ist  sowohl  die  weitere 
Folge  als  auch  die  analoge  Stelle 
(in  der  ersten  Hälfte  des  Satzes 
die  ihre  Entwickelung  zeigt)  malsgebend,  und  die  Arpeggien  sind  daher 
als  Doppeltriolen  auszuführen. 

In   seinem   Quartett  für  Pfte.,   Vlne.,   Via.   und  Vcllo  op.  26  in 
C  dur  markirt  Brahms,  im  Poco  Adagio,  Sextolen  neben  Achteln.    Es 

liegt  nahe,  Doppeltriolen  zu  spielen, 
und  dies  ist  das  Leichtere.  Er 
verlangt  aber  drei  Viertel  gegen 
zwei  (jedes  Viertel  getheilt)  im 
halben  Takt  (nicht  Viertel  gegen 
Viertel  mit  verschiedener  Unter- 
theilung).  AVer  den  Rhythmus  zu- 
nächst als  zwei  gegen  drei  versucht,  wird  keine  Schwierigkeiten  haben. 
Im  ersten  Satze  seines  Concertes  in  B  dur  kehrt  die  Sextole 
mehrfach  als  Anfangsbezeichnung  für  längere  -Gruppenreihen  wieder. 
Es  zeigt  sich  im  Laufe  des  Satzes,  dass  die  Untertheilung  des  Viertels 
in  sechs  Sechzehntel  von  der  Achteltriole  herzuleiten  ist,  welche  in 
der  Introduction  und  dem  Hauptthema  eine  gewichtige  Rolle  spielt. 
Die  Sechzehntelgruppe  ist  daher  wohl  nicht  als  Doppeltriole  aufzu- 
fassen; wenn  dies  aber  trotzdem  geschieht,  so  ist  ein  Wechsel  von 
der  Doppeltriole  zur  Sextole  unvermeidlich.  Dieser  Wechsel  muss 
aber  die  Einheitlichkeit  des  rhythmischen  Schwunges  stören  und  ist 
daher  wohl  schwerlich  beabsichtigt,   auch  ist  die  Sextole   überall  un- 
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schwer  durchzuführen,  selbst  wenn  die  dominirende  Stimme  gleichzeitig 
in  Achteln   statt  in  Triolen   fortschreitet.    (A.)     Aus   der  Achteltriole 
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entwickelt    sich    auch    die    dreifache    Sechzehnteltriole    (dreimal    drei 
Sechzehntel  zum  Viertel).  (B.) 

Eigentümliche  rhythmische  Untertheilungen  hat  unter  neueren 
Componisten  Scriäbine;  seine  ungewöhnlichen  Constellationen  ver- 
rathen  bedeutendes  Geschick,  da  ihnen  rhythmischer  Schwung  im 
Allgemeinen  nicht  abzusprechen  ist.  Wer  sich  für  Polyrhythmik 
interessirt  und  sich  eine  höhere  Fertigkeit  nach  der  Seite  hin  zu 
eigen  machen  will,  findet  in  seinen  Werken,  besonders  den  Etüden 
und  Präludien,  ausreichendste  Gelegenheit.  In  op.  8  No.  2  wird  ein 
dreitheiliger  Rhythmus  dem  fünftheiligen  gegenübergestellt. 


Diese  Uebung  wird  nur  von  vorstehenden,  ebenfalls  ungewöhn- 
lichen rhythmischen  Constellationen  stellenweise  unterbrochen.  Die 
vierte  Etüde  desselben  Werkes  ist  in  ähnlicher  Weise  ausgearbeitet, 
und  auch  in  den  übrigen  wechseln  die  Combinationen  verschieden 
getheilter  Werthe. 


'"' üjtüli 
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In  einem  Concert  op.  20  in  Fis  moll  setzt  der  Ciaviersatz  im 
Andante  mit  vorstehender  Passage  ein,  die  an  polyrhythmischer 
Mannigfaltigkeit  wohl  nichts  zu  wünschen  übrig  lässt. 
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Ob  aber  die  Wirkung  immer  der  Schwierigkeit  entsprechen  wird, 

T 


ist  immerhin  fraglich,  wenn  in  vorstehender  Passage  zum  Schluss 
des  Impromptu  op.  14  No.  2  in  derselben  Hand  eine  Melodie  in 
Dreitheilung  und  eine  Begleitungsfigur  in  Viertheilung  zusammen 
ausgeführt  werden  sollen. 


folgenden 
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Der  Rhythmus  ist  als  Längenmessung  dem  Metrum  ganz  und  gar 
untergeordnet,  so  dass,  wo  immer  die  Bedeutung  eines  rhythmischen 
Werflies  in  Frage  kommt,  diese  durch  das  Metrum  festgestellt  werden 
muss.  Unbeschadet  der  wechselnden  Längen  sind  die 
rhythmischen  Reihen  rein  metrisch  zu 
messen.  Durch  Stellung  im  Takt  ist  (fe(*  rfrF:  i^ 
der  Werth  jedes  Tones  als  Ausdrucks- 
mittel neben  den  anderen  bestimmt.  Jeder  Quantität  wird  somit  erst 
durch  die  vom  Metrum  bestimmte  Qualität  ihr  Kunstwerth  zugetheilt. 

Nun  kann  aber  die  Kunst  den  der  rhythmischen  Theilung  zu 
Grunde  liegenden  Quantitätsbegriff  als  solchen  zum  rhythmischen 
Mafse  erheben,  das  sich  nach  metrischem  Vorbilde  die  eigenen  Be- 
dingungen setzt;  sie  kann  auf  solche  Weise  die  Quantität  einer  gleichen 
gegenüberstellen,  sie  so  mit  ihr  messen,  wie  sie  eine  metrische 
Qualität  mit  der  andern  misst.  So  wird  sich  auf  der  Basis  faktischer 
Qualitätsmessung,  welche  im  Princip  der  Kunst  begründet  ist,  eine 
ideelle  Quantitätsmessung  zeigen  können,  welche  entweder,  mit  der 
Qualitätsbestimmung  identisch,  diese  verstärkt  oder,  mit  jener  sich 
contra stirend,  im  Gegensatz  zu  ihr  hervortritt. 

Im  Kunstmafs  misst  sich  stets  Gleiches  mit  Gleichem:  ist  die 
Hälfte  betont,  so  ist  die  andere  neben  ihr  unbetont  —  nicht  das  Viertel 
oder  Achtel  — ,  und  bis  zur  letzten  Möglichkeit  metrischer  Qualitäts- 
bestimmung muss    in  gleichen   Paaren   stets  die  Qualität  des   Ersten 
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eine  betonte,  die  des  Zweiten  eine  unbetonte  sein,  wo  immer  dieselbe 
in  Frage  kommt. 

So  kann  in  der  Kunst  sich  eine  Quantität  an  der  andern  messen. 
Da  Beide  gleich  sein  müssen,  so  ist  die  Quantität  des  Zweiten  in  der 
Quantität  des  Ersten  festgestellt.  Das  Erste  in  dieser  ideellen 
Quantitätsmessung  ist  das  Bestimmende,  das  Zweite  ist  das  Bestimmte 
und  als  solches  vom  Ersten  abhängig. 

Wie  das  Betonte  zum  Unbetonten,  so  stellt  sich  das  Bestimmende 
zum  Bestimmten;  hier  wie  dort  ist  das  Erste  das  Gewichtige,  das 
Zweite  das  Leichtere.  Liegt  im  Ersten  die  Ruhe,  so  zeigt  sich  das 
Zweite  zur  Beweglichkeit  geneigt,  betont  das  Erste  die  Hebung,  so 
folgt  im  Zweiten  die  Senkung.  In  der  Quantität  lassen  sich  dieselben 
Gegensätze  herausfühlen  wie  in  der  Qualität,  sobald  ein  Begriff  mit 
einem  andern  gepaart  wird. 

Die  Qualitätsbestimmimg  ist  im  innersten  Wesen  der  Kunst 
begründet,  sie  entspringt  aus  dem  Geiste  der  Ordnung  und  des  Eben- 
mafses,  ohne  den  eine  Kunst  nicht  denkbar,  ihr  müssen  also  stets 
logisch  klare  und  künstlerisch  reine  Resultate  folgen.  Die  Messung 
nach  Quantitäten  ist  erst  nach  dem  Vorbilde  jener  geschaffen,  ist 
eine  imagnäre,  die  zwar  in  ihrem  Wesen  unabhängig  von  jener  sich 
gestaltet,  jedoch  nur  auf  dem  Untergrunde  der  Qualitätsbestimmung 
überhaupt  erkennbar  ist. 

Die  Qualitätsmessung  als  logische  Folge  der  künstlerischen 
Ordnung  ist  Sache  des  Verstandes,  die  ihr  nachgebildete  Quantitäts- 
messung, der  die  primäre  logische  Kraft  abgeht,  dagegen  Sache  des 
Gefühls.  Je  mehr  letztere  sich  von  den  Principien  künstlerischer 
Ordnung  zu  emancipiren  sucht,  desto  unbestimmter  wird  sie  in  ihren 
Wirkungen,  welche  nur  auf  Grund  metrischer  Schätzung  annähernd 
zu  ermessen  sind. 

Hebung  und  Senkung  müssen  sich  stets  mit  einer  gewissen  Regel- 
niässigkeit  im  Kunstwerke  folgen.  Ist  nun  in  dieser  Folge  die  Quali- 
tät vorherrschend  bestimmendes  Element,  so  wird  logische  Klarheit 
und  künstlerische  Reinheit  des  Stils  überwiegen;  je  mehr  aber  der 
Quantitätsbegriff  sich  vordrängt  (indem  er  entweder  auf  Punkten 
metrischer  Ruhe  grösserer  rhythmischer  Beweglichkeit  Spielraum  ver- 
schafft oder  auch  nur  in  Reihen  rhythmisch  gleicher  Gruppen  ver- 
hindert, dass  das  metrische  Gewicht  sich  genügend  hervorhebt)  desto 


mehr  wird   die   logische   Klarheit  des    Ganzen    und   die   künstlerische 
.Reinheit  des  Satzes  zurücktreten. 

Die  Qualitätsbestimmung,  im  Wesen  der  Kunst  begründet,  ist 
selbstverständlich  ohne  jedwede  Bezeichnung;  soll  aber  in  der  rhyth- 
mischen Bewegung  auch  die  Quantitätsmessung  zur  Geltung  kommen, 
so  muss  die  Paarung  von  Quantitäten  dem  Auge  sichtbar  dargestellt 
werden.  Soll  die  Quantität  in  Betracht  kommen,  so  werden  die 
Werthe  durch  Legato  -Bogen  in  besondere  Beziehung  zu  einander 
gebracht. 

Ist  die  Paarung  eine  den  metrischen  Verhältnissen  entsprechende, 

a so  dass  das  rhythmisch  Erste   mit   dem 

=±3=E:E:=J    metrisch  Betonten  zusammenfällt,  so  ist 
die  Paarung  eine  metrische,  stellt  sie  sich 
aber  derselben  so  gegenüber,  dass  das  metrisch  Betonte  mit  dem  rhyth- 

^  misch  Zweiten,  das  metrisch  Unbetonte 

(fo  (?  T^Ezpf"    -f^E^iqlz^zfl     aber   mit   dem   rhythmisch   Ersten    zu- 
sammenfällt,   so   ist   die   Paarung   eine 
rhythmische. 

Es    unterscheidet    sich    also    in 
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der   Musik     die    rein    logische 
j^  B  C  Qualitätsmessung  (A)  von  der 

Jp  (*  gEsggjjg  |||tf"ip|pp-  II  «-^«j>«-  II  durch  Paarung  (metrische)  ver- 
«ö        '    ""'      'f|    '  '  '         '  stärkten  (B)  und  von  der  durch 

Paarung  (rhythmische)  contrastirten  (C).  Ist  die  Betonung  von  A 
und  B  auch  nicht  die  gleiche,  so  ist  doch  die  bei  B  nur  durch  das 
Abhängigkeitsverhältniss  im  Paare  verstärkt;  es  wird  die  Betonung 
des  Ersten  in  B  nicht  stärker  hervortreten  müssen,  als  bei  A,  aber  das 
Zweite  im  Paare  wird  sich  enger  an  das  Erste  anschmiegen,  als  dies 
bei  A  der  Fall  war.  Ist  der  Ausdruck  also  für  A  und  B  schon 
wesentlich  verschieden,  so  ist  dies  in  noch  höherem  Mafse  bei  C 
der  Fall. 

Die  beiden  Arten  der  Paarung  sind  der  gleichen  Tiefe  und 
Energie  des  Ausdrucks  fähig,  und  wo  immer  sie  in  der  Bewegung  zu 
Tage  treten,  spiegelt  sich  im  musikalischen  Gedanken  unverkennbar 
die  Wärme  seelischen  Empfindens.  Die  metrische  Paarung  fügt  sich 
stets  der  ordnenden  Gewalt  der  Kunst,  die  rein  logische  Qualitäts- 
bestimmung wird  nur  verstärkt  und  vertieft  durch  die  imaginäre 
Quantitätsmessung.     Die  rhythmische  Paarung  stellt  sich  zwar  dieser 
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ordnenden  Gewalt  mehr  oder  minder  unabhängig  gegenüber,  kann  aber 
unter  keinen  Umständen  sich  ihrem  Zwange  entziehen. 

Jede  der  drei  verschiedenen  Ausdrucksweisen  ist  charakteristisch. 
Die  erste,  dem  innersten  Wesen  der  Kunst  entspringend,  wird  ihr 
Wesen  stets  am  einfachsten  und  klarsten  zur  Geltung  bringen,  die 
anderen  entsprechen  den  Forderungen  des  Kunstlebens  in  der  Be- 
wegung. Doch  die  Natur  der  seelischen  Regungen  ist  im  Princip 
verschieden,  ist  nur  psychologisch  zu  ergründen,  auf  künstlerischer 
Basis  festzustellen  und  kann  nicht  dem  Zufall  oder  planloser  Willkür 
anheimfallen.  Allgemeine  Kunstprincipien,  der  Charakter  eines  Werkes, 
der  rhythmische  Schwung  im  Einzelnen  und  im  Ganzen  kommen  bei 
der  Ermittelung  und  Feststellung  solcher  rhythmischer  Beziehungen 
stets  in  Betracht.  Da  aber  in  jedem  Falle  die  individuelle  An- 
schauung den  Ausschlag  geben  muss,  so  werden  selbst  die  gediegensten 
Kenntnisse,  die  schärfste  Beobachtungsgabe  und  der  feinste  Geschmack 
nicht  immer  das  Richtige  treffen,  wenn  nicht  des  Componisten  Eigenart 
in  vollstem  Mafse  berücksichtigt  wird. 

In  derartigen  rhythmischen  Beziehungen  verbergen  sich  bei  ein- 
zelnen Meistern  feinere  Nuancen  der  Bewegung  und  zartere  Charakter- 
züge, bei  anderen  erwächst  durch  dieselben  für  jede  Empfindung  und 
die  Stimmung  im  Allgemeinen  ein  prägnanterer  Ausdruck.  In  zarten 
Bebungen  mildern  sie  hier  die  Strenge  des  Gedankens,  während  sie 
dort  die  Leidenschaft  des  Empfindens  verstärken.  Diese  Weichheit  und 
trotzige  Kraft  des  Fühlen s  und  Sehnen s  ist  so  recht  ein  Grundzug 
Schumann'scher  Muse;  für  seine  innere  Art  und  Ausdrucksweise 
waren  detaillirte  rhythmische  Beziehungen  ein  Bedürfniss,  denn  durch 
sie  und  den  eigenthümlichen  Wechsel  der  Betonung  wird  erst  das 
Wesen  seines  Charakters  zur  Geltung  gebracht.  Solch  feinfühliger 
Wechsel,  in  dem  alle  Lust  des  Herzens,  aller  Drang  der  Seele  sich 
auszusprechen  scheint,  wirkt  bestrickend,  und  so  ist  es  nicht  auf- 
fallend, dass  man  nach  Schumann'schem  Vorbilde  bei  seinen  Vor- 
gängern und  Zeitgenossen  nach  solchen  rhythmischen  Beziehungen 
geforscht  und  gar  Manches  in  sorgfältig  revidirten  Ausgaben  ver- 
zeichnet hat,  von  dem  die  Componisten  sich  wohl  selbst  Nichts 
träumen  Hessen. 

Sind  nun  solche  Zuthaten  dem  Charakter  des  Meisters  und  des 
Werkes  im  Allgemeinen  entsprechend,  so  kann  man  schon  eine  weniger 
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glückliche  Deutung  liie  und  da  mit  in  den  Kauf  nehmen,  denn  selbst 
der  feinste  Geschmack  wird  nicht  immer  nur  das  Beste  errathen,  wenn 
der  Schönheitssinn  zugleich  der  Empfindung  Rechnung  zu  tragen  hat. 

Betrachtet  man  aber  die  grosse  Mehrzahl  der  neueren  Phrasirungs- 
ausgaben  von  Bach  bis  Chopin  und  ermisst  die  raffinirte  Spitz- 
findigkeit, mit  welcher  die  einfachsten  Gedanken  erst  in  ihre  „beson- 
deren Gefühlsmomente"  zersetzt  werden,  gewahrt  die  oft  wunderlichen 
Beziehungen,  in  welche  die  einzelnen  Töne  einer  rhythmischen  Reihe 
gebracht  werden,  so  darf  man  sich  über  solche  musikalische  Flick- 
schusterei auch  nicht  allzusehr  wundern.  Manchem,  der  das  Glück 
hat  als  Herausgeber  und  kritischer  Revisor  eines  neuen  Handelsartikels 
in  Druck  zu  kommen,  ist  wohl  das  innere  Wesen  solcher  Beziehungen 
ebensowenig  klar,  als  die  unumstössliche  Thatsache,  dass  jedes  Werk 
einen  bestimmten  Charakter  hi  sich  trägt,  der  im  Grossen  und  Ganzen 
und  in  jedem  der  Theile  einheitlich  zur  Geltung  kommen  muss. 

Rein  impulvise  Gefühlswallungen  passen  nicht  zu  einer  strengen 
Logik,  werden  auch  neben  logischer  Klarheit '  stets  zurückstehen 
müssen,  und  wemi  eine  feine  Nuancirnng  der  Bewegung  durch  reichen 
Stimmungswechsel  die  Sinne  reizt,  wird  sie  einen  starren  Charakter 
nicht  schmelzen,  ebenso  wenig  wie  eine  Aufhebung  aller  zarten  Be- 
ziehungen in  einer  rhythmischen  Reihe  dieser  einen  monumentalen 
Charakter  geben  kann.  Die  rhythmische  Strenge  eines  Bach  kann 
wohl  abgeschwächt,  aber  nicht  modernisirt  werden,  und  die  edle  Ein- 
fachheit der  Classiker  wird  durch  romantische  Impulsivität  und 
sehnsuchtsvolles  Träumen  a  la  Schumann  höchstens  zur  affectirten 
Ziererei.  Ist  es  aber  dennoch  den  Phrasirimgsaposteln  gelungen,  Bach 
und  Beethoven,  Mozart  und  Haydn  nach  Sc  human  ir'scher 
Manier  zu  „verbessern",  so  begreift  man  leicht,  wie  Phrasirungsausgaben 
jeder  Art  bei  allen  bessern  Musikern  in  Verruf  kommen  konnten. 

Es  ist  selbstverständlich,  dass  der  Vortragende  einen  musikalischen 
Gedanken  in  allen  seinen  Einzelheiten  erfassen  muss,  damit  er  sich 
vollstes  Verständniss  sichere;  so  lange  aber  die  Zerlegung  einer  Ton- 
reihe in  ihre  Theile  nicht  durch  specielle  rhythmische  Bedingungen 
geboten  ist,  wird  es  weder  im  künstlerischen  noch  im  musikalischen 
Interesse  rathsam  sein,  solche  Detaillirung  im  Vortrage  zu  betonen. 
Der  musikalische  Gedanke  ist  vielmehr  in  seiner  Gesammtheit  zu 
erfassen.     Wenn   der  Componist  den  Gedanken  analysirt,   —   und    in 
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gewissem  Sinne  ist  dies  immer  der  Fall  ' —  muss  der  Vortragende 
sich  bemühen,  die  Theile  in  synthetischer  Weise  zn  einem  künst- 
lerischen Ganzen  zusammenzufügen. 

Wenn  sich  daher  im  vierten  Liede  ohne  Worte  von  Mendelssohn 


die  erste  Melodiegruppe  unverkennbar  aus  vier  Melodiegliedern 
zusammensetzt,  so  ist  die  Thatsache,  dass  die  Theile  sich  mit  solcher 
Klarheit  gegenseitig  abgrenzen,  zwar  von  Bedeutung  insofern,  als  der 
Gedanke  dadurch  um  so  leichter  verständlich  wird,  auf  den  Vortrag  kann 
jedoch  diese  Gliederung  einen  wesentlichen  Einfluss  nicht  haben.  So 
lange  in  der  viertaktigen  Gruppe  nicht  einer  der  Theile  in  Wegfall 
kommen  kann  ohne  den  Eindruck  des  Ganzen  zu  zerstören,  muss  die 
Gliederung  sich  der  logischen  Folge  des  Gedankens  ganz  und  gar 
unterordnen.  Die  knappe,  zierliche  Gliederung  der  melodischen  Ge- 
staltung, welche  den  Liedern  ohne  Worte  fast  ohne  Ausnahme  eigen- 
thümlich  ist,  gibt  ihnen  einen  beinahe  volksthümlichen  Charakter,  da 
sie  aber  in  der  Melodiebildung  selbst  offen  zu  Tage  tritt,  darf  sie 
im  künstlerischen  Vortrage  nicht  hervorgehoben  werden,  so  dass  etwa 
der  Anschluss  der  Theile  in  Frage  kommen  könnte. 

Den  metrischen  Qualitätsbestimmungen  müssen  sich  alle  rhyth- 
mischen Werthe  fügen,  ob  sie  zu  einander  in  Beziehung  stehen  oder 
nicht,  ob  sieneben  einander  liegen  oder  durch  Tonreihen  von  einander 
getrennt  sind. 

Die  Quantitätshvstimmung  betrifft  nur  solche  Werthe,  die  neben 
einander  liegen,  oder,  obgleich  durch  Einschiebung  von  einander  ge- 
trennt, in  engster  melodischer  Beziehung  zu  einander  stehen. 

Bei  der  Qualitätsbestimmung  ist  ideelle  und  räumliche  Trennung 
nicht  ausgeschlossen;  die  Theile,  zwischen  denen  ein  Vergleich  statt- 
findet, sind  also  von  einander  unabhängig.  Bei  der  Quantitäts- 
schätzung ist  räumliche  oder  ideelle  Zugehörigkeit  nothwendig,  so  dass 
die  Theile  des  Paares  stets  von  einander  abhängig  sind. 
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Sind  die  einzelnen  Töne  einer  rhythmischen  Reihe  rein  metrischen 
Bestimmungen  unterworfen,  so  ist  jeder  Ton  als  rhythmische  Einheit 
der  Bewegung  aufzufassen.  Wird  aber  durch  die  Vereinigung  zweier 
Werthe  in  der  Bewegung  der  Quantitätsbegriff  hervorgehoben,  so 
neigen  sich  die  Werthe  im  Paare  so  zu  einander,  dass  jeder  für  sich 
nicht  mehr  in  Betracht  kommt  und  das  Paar  als  ideelle  Einheit  der 
Bewegung  aufgefasst  werden  muss. 

Walten  rein  metrische  Bestimmungen,  so  verlieren  sich  die  leich- 
teren metrischen  Accente  in  der  künstlerischen  Abrundung  des  Ganzen, 
denn  die  Qualitätsbestimmung  ist  nur  eine  latente,  deren  Hervortreten 
im  Einzelnen  innerhalb  des  Taktes  immer  bedingt  ist.  So  lange  es 
sich  nicht  darum  handelt,  die  Qualität  in  kleineren  Bruchtheilen  der 
rhythmischen  Bewegung  festzustellen  oder  die  Theilung  rhythmischer 
Polgen  und  die  Gestaltung  metrischer  Form  zu  markiren,  werden  die 
leichteren  metrischen  Accente  im  rhythmischen  Schwünge  absorbirt. 
Tritt  aber  der  Quantitätsbegriff  hervor,  so  verlangt  die  Paarung  einigen 
Nachdruck,  die  leichteren  Accente  machen  sich  auch  im  rhythmischen 
Zusammenhange  bemerkbar, 
und  an  die  Stelle  künst- 
lerischer Glätte  in  der  Ab- 
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mndung        einer        Tonreihe  einfache  -metrische  rhythmische 

kommt    der    leichte    rhapSO-  Messung:  Paare,  Paare 

dische  Schwung  der  Paare. 

Ist  nun  ein  Paar  in  der  Zuneigung  semer  Thcile  zu  einander  als 
Ganzes  und  als  Einheit  der  rhythmischen  Bewegung  zu  betrachten, 
so  muss  es  sich  als  solches  auch  im  Vortrage  zeigen.  Der  Zugehörig- 
keit im  Innern  muss  die  Abgeschlossenheit  nach  Aussen  entsprechen, 
und  wie  sich  die  Theile  selbst  eng  aneinander  schliessen,  wird  sich 
das  Ganze1  von  Anderem  trennen  und  abheben.  Je  mehr  das  Ab- 
hängigkeitsverhältniss  im  Innern  betont  wird,  desto  schärfer  wird  sich, 
das  Paar  von  anderen  Werthen  lostrennen. 

In  der  metrischen  Paarung  nun  erscheint  der  schwächere  Ton 
durch  seine  Hingabe  an  den  stärkeren  stets  von  diesem  abhängig. 
Die  Zugehörigkeit  der  Werthe  kann  schon  durch  einfache  Verbindung 
resp.  Lostrennung  vom  Folgenden  hinreichend  markirt  werden.  Je  nach 
dem  Charakter  des  Werkes  darf  jedoch  in  der  Energie  des  Ausdrucks 
und  dem  Schwünge  des  Vortrags,  die  in  der  Paarung  angedeutete  AI)- 
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hängigkeit  so  sehr  hervortreten,  dass  die  Individualität  des  schwächeren 
Tones  von  der  des  stärkeren  gänzlich  absorbirt  zu  werden  scheint. 
Die  Ablösung  vom  Folgenden  wird  aber  um  so  schärfer  hervortreten, 
je  mehr  die  Tonstärke  des  ersten  Tones  die  des  anderen  überschattet. 
Am  Anfange  einer  längeren  rhythmischen  Reihe  dient  die  metrische 
Paarung  zur  Verstärkung  des  Anfangsaccentes;  sie  ist  gleichsam  ein 
Magnet,  der  auf  alle  Glieder  der  Reihe  gleiche  Anziehung  ausübt,  so 
dass  die  geringeren  Accente  sich  insgesammt  in  dem  einen  verlieren. 
A  B  CD 
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Die  Betonung  des  Anfangsaccentes  ist  daher  wesentlich  schärfer 
in  A  als  in  B.  Da  in  einer  rhythmisch  gleichmässigen  Reihe  —  falls 
keine  besondere  Bezeichnung  vorliegt  —  die  Bewegung  sich  gleich- 
massig  zu  gestalten  hat,  so  wird  in  A.  die  ganze  Reihe  nach  der 
Paarung  leggiero  oder  staccato  zu  geben  sein;  das  Zweite  im  Paare 
muss  sich  vom  Folgenden  lostrennen  und  jedes  weitere  Glied  der 
Kette  mus  sich  ebenso  abheben.  Wird  die  Paarung  auf  Vierteln  (C) 
oder  Achteln  (D)  hervorgehoben  so  gewinnt  die  Tonreihe  jedesmal 
andere  Bedeutung  und  die  kleineren  metrischen  Accente  kommen 
mehr  zur  Geltung. 

Kann  nun  die  metrische  Paarung  den  Vortrag  einer  einfachen 
Tonreihe  schon  wesentlich  beeinflussen,  so  ist  es  begreiflich  dass  sie, 
wie  das  schon  bei  Mozart  und  Beethoven  der  Fall  ist,  ganzen 
Sätzen  einen  besonderen  Charakter  zu  geben  vermag. 

Mozart  bedient  sich  häufig  der  metrischen  Paarung;  in  einzelnen 
Sätzen  ist  sie  mit  ziemlicher  Consequenz  festgehalten,  und  die  Sätze 
selbst  erhalten  dadurch  einen  zierlich -lebhaften  und  ansprechenden 
Charakter.     So  im  Finale  der  grossen  F  dur  Sonate;  dem  Allegretto- 


Charakter  entsprechend   sind  die  Paarungen  nur  durch  Bindung  und 
Trennung  zu  markiren,    doch   wird  in   mancher   Steigerung  im  Laufe 
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des  Satzes  auch  die  Tonstärke  des  Ersten  im  Paare  mehr  hervortreten 
können. 

Zeigt    sich  in  obigem    gewinnende   Herzlichkeit,    so    tritt    in   den 
metrischen  Paaren  der  Fantasie  in  D  moll  ein  pathetischer  Charakter 
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hervor  —  das  Erste  im  Paar  mit  ziemlicher  Wärme  und  besonderem 
Legato,  so  dass  der  Gegensatz  zu  den  nicht  verbundenen  Sechzehnteln 
scharf  hervortritt. 

Grössere    Wärme    des    Ausdrucks    zeigt    der    zweite    Theil    des 
Menuetts   in   der  A  diu*   Sonate.     Das   Erste    im   Paar   soll   sich   ein- 


dringlich vom  zweiten  hervorheben.  Die  -Wiederholungen  zeigen 
grössere  Eindringlichkeit,  fordern  grössere  Wärme  und  soll  sieh  deshalb 
das  Zweite  im  Paare  immer  mehr  dem  Ersten  anschmiegen. 

Einen  nicht  unwesentlichen  Einfluss  auf  den  Vortrag  metrischer 
Paare  hat  auch  die  Häufung  von  Dissonanzen.     In  der  G  dur  Sonate 
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zeigt  der  Contrast  zwischen  piano  und  forte,  dass  in  dieser  Passage 
nicht  nur  der  Bindung  und  Trennung  Genüge  gcthan  werden  muss, 
sondern  dass  sich  auch  das  Erste  im  Paar  mit  grosser  Fülle  vom 
Zweiten  abzuheben  hat. 

Bei  Schubert  treten  metrische  Paarungen   zuweilen    mit  grosser 
Eindringlichkeit  auf,  wie  im  Impromptu  op.  142  No.  I.    Ihrem  Zauber 
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wird  aber  im  Vortrage  eine  einfache  dynamische  Betonung  nicht 
gerecht  werden  können,  sie  heischen  vielmehr  einen  merkbaren,  gefühl- 
vollen Druck,  dem  sieh  die  Folge  um  so  leichter  und  lieblicher  an- 
schmiegt. 

Auf  Grund   ideeller  Zugehörigkeit  müssen  auch  die  Sechzehntel- 

Gruppen    aus    op.   142  Xo.  IV    von    Schubert    zu    den    metrischen 

con  delicatezza 


Paarungen  gezählt  werden.  Auch  sie  fordern  eine  eigene  Behandlung 
—  dem  gefülüvollen  Druck  auf  das  Erste  im  Paar  (das  in  vier  Sech- 
zelmtel  getheilte  Viertel)  muss  das  Zweite  im  Paar  (hier  das  dritte 
Achtel  im  Takt)  sich  leicht  beschwingt  anfügen. 

Beethoven  aber  weiss  die  metrische  Paarung  immer  so  zu 
verwerthen,  dass  ihre  charakteristische  Bedeutung  voll  und  klar  zu 
Tage  tritt. 

Gewaltigste  Leidenschaft  durchzittert  diese  ganze  Periode  aus  der 


F  moll  Sonate  op.  57.  Die4  $fp  be- 
zeichneten Accordc  verbinden  sich  mit 
dem  folgenden  ganz  und  gar  im  Sinne 
der  Paarung  und  der  erschütternde  Auf- 
schrei hndet  (in  der  Verkleinerung)  einen 
mehrfachen  Wiederhall. 
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Im  Largo  con  grau  espressione  aus  op.  7  hebt  sich  die  Stimmung 

<— N  feierlich  und  andachtsvoll  in  den 
irzzt  auf  einander  folgenden  metrischen 
E^/1  Paaren.  Auch  im  Mittelsatze  tritt 
die  metrische  Paarung  hervor;  dort 
ä="xh  jedoch  unterstützt  sie  die  Vor- 
■*  _:  Stellung  äusseren  feierlichen  Gre- 
^^  pränges,  während  sie  hier  den 
Charakter  zu  einem  tief  innerlichen  macht. 

Elegisch   und  weich    ist   die  Wirkung    der    metrischen  Paare   im 
Thema   des   ersten   Satzes   von   op.  26.     Die   Paarung   spielt   auch    in 


den  Variationen  keine  unwesentliche  Rolle. 

_  Die    gravitätischen    Verbeug- 
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ungen  und  Wendungen  der 
Menuett  tanzenden  Paare  sind 
in  op.  2  No.  I  mit  fast  komischem 
Pathos  in  metrischen  Bindungen 
wiedergespiegelt. 

Schwellende,   knospende  Jugend   und  Frühlingslust   zeigt   sich  in 
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den  Paaren   des   ersten    Satzes   von   op.  31  No.  III  und   drückt  dem 
Ganzen  seinen  Stempel  auf. 
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Leicht  und  luftig  umspielen  metrische  Paare  (unbetont)  die  ziel- 
bewusste  einfache  Melodie  des  letzten  Satzes  von  op.  2  No.  III. 

Trägt  aber  die  metrische  Paarung  jedesmal  einen  anderen 
Charakter,  so  ist  dieser  stets  mit  ausreichender  Consequenz  durch- 
geführt; das  Ausdrucksmittel  ist  wohl  der  Steigerung  oder  Milderung 
zugänglich,  kann  in  Folge  dessen  sich  verschärfen  oder  abschwächen, 
der  Ausdruck  jedoch  bleibt  derselbe.  Bleibt  aber  der  Charakter  im 
Werke  derselbe,  so  muss  er  auch  im  Vortrage  sich  zeigen,  so  dass, 
gleichviel  wie  in  der  Energie  des  Vortrages  das  Ausdrucksmittel 
hervorgehoben  wird,  der  Ausdruck  selbst  ein  einheitlicher  ist. 

Je  grösser  die  Leidenschaft,  desto  mehr  muss  sich  das  Zweite 
im  Paare  dem  Ersten  anschmiegen  und  vom  folgenden  trennen  (op.  57). 
In  der  feierlichen  Stimmung  des  Largo  op.  7  wird  einfache  Bindung 
und  Trennung  beinahe  genügen,  während  im  Menuett  op.  2  No.  I 
einem  ziemlichen  Druck  des  Ersten  die  kürzere  Ablösung  des  Zweiten 
im  Paare  folgen  kann.  In  op.  2  No.  III  sind  die  Paare  so  beschaffen, 
dass  Bindung  und  Trennung  (ohne  stärkere  Betonung  des  Ersten  oder 
Kürzung  des  Zweiten  im  Paare)  vollständig  genügen. 

Auch  in  längeren  aus  gleichen  Notenwerthen  bestehenden  Reihen 
wird  die  Paarung  bei  Beethoven  vielfach  verwendet.    In  op.  27  No.  I 
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(letzter  Satz)  findet  sich  auf  den  ersten  Sechzehnteln  der  Passage  ein 
Bogen  verzeichnet,  der  mit  dem  folgenden  einfachen  Legato  nicht 
übereinstimmt.  Eine  fortgesetzte  metrische  Paarung  ist  hier  nicht 
beabsichtigt;  die  ganze  Reihe  sollte  wohl  in  einfacher  Weise  vorzu- 
tragen sein. 

Die  Paarung  in  op.  14  No.  II  erster  Satz  ist  möglichst  unauffällig 
wiederzugeben;  weder  eine  scharfe  Betonung  des  Ersten,  noch  ein  kurzes 


Carpe,  Der  Rhythmus. 
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Abstossen  des  Zweiten  im  Paare  entspricht  dem  gefälligen  Wesen 
der  Passage  in  der  Sechzehntel- Bewegung.  Die  punktirten  Achtel 
dahingegen  verlangen  etwas  mehr  Ton. 

In  op.  31  Nu.  II  kann  die  Paarung  eturts  schärfer  markirt  werden, 
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jedoch  so,  dass  in  ihrem  Wesen    eine   den   Umständen   entsprechende 
Steigerung  sich  bemerkbar  macht. 

Im  letzten   Satze    von   op.  78    muss    die   Paarung    scharf    betont 
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werden,  so  dass  das  Zweite 
des  Paares  sich  fast  in 
der  Tonstärke  des  Ersten 
zu  verlieren  scheint.  Da- 
gegen muss  das  Staccato 
des  Zweiten  möglichst 
gemildert  werden  —  die  Paare  dürfen  nicht  auseinander  gerissen 
werden,  denn  sie.  wirken  musikalisch  richtige  nur  im  Zusammenhange. 
Die  von  den  metrischen  Qualitätsbestimmungen  sich  abhebende 
und  mit  diesen  mehr  oder  weniger  contrastirende  Quantitätsbetonimg 
der  rhythmischen  Paarung  ist  eine  Vorausnahme  der  metrischen 
Energie.  Der  in  der  rhythmischen  Bewegung  hervortretende  Quantitäts- 
begriff hebt  an  auf  metrisch  leichtem  Takttheil,  das  rhythmisch 
Bestimmende  vereint  sich  hier  mit  dem  metrisch  Unbetonten,  so  dass 
mit  dem  folgenden  metrisch  Betonten  das  rhythmisch  Bestimmte  oder 
Schwächere  zusammenfällt.  Das  nach  erfolgter  Trennung  vom  Vorher- 
gehenden eintretende  rhythmisch  Gewichtige  partieipirt  an  der  Ton- 
stärke des  folgenden  metrisch  starken  Tones:  es  kann  dessen  Energie 
zum  Theil  oder  ganz  und  gar  in  sich  aufnehmen  und  so  eine  eigenwillige 
rhythmische  und  von  der  metrischen  verschiedene  Betonung  veranlassen. 
Das  Erste  in  dieser  rhythmischen  Paarung  kann  nun,  nur  mit  dem 
Zweiten  verbunden,  an  Tonstärke  das  Schwächere  sein;  es  kann  aber 
auch  dies  Zweite  an  Wucht  und  Kraft  überragen.  Die  rhythmische 
Paarung  muss  sich  aber  stets  von  der  metrischen  Betonung  abheben, 
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denn  wenn  letztere  dem  Drange  der  ersteren  weichen  sollte,  würde 
Taktverschiebung  eintreten.  Da  die  Tonstärke  im  inneren  Verhält- 
nisse des  Paares  wandelbar  ist  und  die  Betonung  bald  in  der  einen  bald 
in  der  anderen  Hälfte  überwiegen  kann,  hebt  sich  die  Betonung  der 
Quantität  von  der  der  Qualität  stets  so  ab,  dass  die  erste  weich  und 
breit,  die  zweite  scharf  und  kurz  gegeben  wird.  Am  Ciavier  wird 
die  erste  Note  des  rhythmischen  Paares  vom  Vorderarm  oder  Hand- 
gelenk, die  Zweite  durch  Fingeranschlag  gegeben. 


Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  dass  die  rhythmische  Paarung  sich 
aus  dem  Vorhalt  (Synkope  oder  Anticipation)  entwickelt  hat;  hin- 
reichende Aehnlichkeit  ist  vorhanden,  selbst  in  der  Weise  der  Wieder- 
gabe. Auch  die  Synkope  verlangt  eine  Betonung  eigener  Art,  und 
wenn  auch  der  Grundsatz,  jede  Synkope  zu  betonen,  nicht  stich- 
haltig ist,  so  ist  es  unleugbar,  dass  sie  eine  eigene  Art  des  Anschlages 
verlangt,  wenn  sie  nicht  durch  kräftige  Betonung  sich  kenntlich 
machen  kann. 

In  der  kleinen  Sonate  in  F  dur  von  Mozart  steht  die  Synkope  (+) 

an       hervorragender 
Stelle  d.  h.  im  Brenn- 
punkte   der    Phrase. 
Es     ist     unthunlich, 
ihr  eine  kräftige  Be- 
tonung zu  geben,  da 
das  a  des  melodischen  Ganges,  vom  vorhergehenden  b  abhängig,  dieses 
nicht  übertönen  darf.    Anstatt  kräftiger  zu  werden  wird  der  Anschlag 
breiter. 

In  Beethovens  Sonate   op.  2  No.  I  F  moll  sind  die  Synkopen 
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mehr  hervorzuheben  als  Höhepunkte  der  kleinen  Phrasen;  eine  hervor- 
stechende Betonung  ist  nicht  am  Platze,  aber  die  Synkope  steht  auf 
der  Höhe  eines  cresc.  —  äim. 


ü* 
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[    Im  Adagio   der  Sonate  F  dur    von    Mozart    sind   die  Synkopen 

mit  fp.  bezeichnet,  die 
Betonung  soll  also  kräftig 
hervorstehen  um  vom  fol- 
genden Taktaecente  sieh 
wirksam  abzuheben. 
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In  Beethovens  Son.  op.  2  No.  II  (erster  Satz)  steht  in  folgender 
Reihe  bei  der  Synkope  ein  sf. 


Dieses  sforzato  darf  sehr  kräftig  sein|  es  ist  die  Betonung  der 
ganzen  kleinen  Phrase  dort  concentrirt,  Bei  der  folgenden  Ver- 
kürzung darf  das  sf.  noch  stärker  gegeben  werden. 

Wird  die  Synkope  in  kleinem  Intervallenschritte  erreicht,  so  muss 
das  melodische  Element  stets  einigen  Einfluss  auf  die  Fülle  und  Art 
der  Betonung  ausüben,  selbst  wenn  sie  den  Höhepunkt  der  Phrase 
bildet,  wird  sie  jedoch  in  verschiedener  Tonhöhe  frei  eingesetzt, 
so  ist  sie  stets  (unter  besonderer  Berücksichtigung  des  allgemeinen 
Stärkegrades)  hervorzuheben. 

Die  in  der  Coda  des  Largo  aus  op.  7  von  Beethoven  frei  ein- 
^jr — — -^      Ä    __ ^^  setzende  Synkope  (-? ) 
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verlangt  eine  schär- 
fere Betonung,  als 
die,  welche  dem 
folgenden  (ihm  svn- 
kopirten)  Achtel  zu 
Theil  werden  würde. 
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Die  kleine  melodische  Phrase  darf  daher  mit  dieser  Synkope  beinahe 
mp  anfangen,  sich  im  Ganzen  sodann  pp  halten,  obgleich  sie  auf  dem 
letzten  Viertel  des  Taktes  ihren  Schwerpunkt  findet. 

Auch  die  Anfangsphrase  des  Rondo  aus  op.  28  von  Beethoven 
betont   die  Synkope    mit   einiger   Schärfe;    obgleich   die   Phrase  p  zu 

halten  ist  und  sich  um  das 
erste  Achtel  ihres  zweiten 
Taktes    concentrirt,     darf 
das  synkopirte  Achtel  (-1  -), 
besonders    in    den    mehr- 
fachen      Wiederholungen, 
mp     (bis     mf)     gegeben 
werden. 
Die  Vorausnähme  kann  immer  bedeutend  hervorgehoben  werden, 
jedoch  ist  es  hier  oft  weniger  die  Schärfe  des  Tones,  als  das  grössere 
Gewicht  das  sich  fühlbar  macht.     Im  Adagio  aus  op.  2  No.  III,  das 
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im  ganzen  ersten  Theile  grosse  Ruhe  athmet,  dürfen  die  Voraus- 
nahmen (+)  (auf  dem  allgemeinen  Hintergrunde  des  piano)  jedenfalls 
mf  gegeben  werden  besonders  da  die  im  Mittelsatze  vorherrschenden 
von  Sehnsucht  und  Wehmuth  überquellenden  rhythmi sehen  Paarungen 
aus  diesen  herauswachsen. 

Der  Vorhalt,  der  namentlich  im  gebundenen  Satze  von  grosser 
Bedeutung  ist,  findet  sich  auch  im  freien  Ciavierstil,  doch  wird  er 
hier  im  Allgemeinen  nicht  in  der  üblichen  Weise  angewandt,  denn  der 
zweite  Ton  wird  oft  wieder  angeschlagen,  oder  eine  elegante  Ver- 
zierung tritt  an  die  Stelle  der  alten  Bindung  und  passt  sie  so  dem 
modernen  Leben  an. 

Die  Vorausnahme  dagegen  wird  häufiger,  und  alle  frei  eintretenden 
dissonirenden  Intervalle  müssen  daher  scharf  betont  werden. 
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Im  ersten  Satze   von  op.  14  No.  I   wird   die   zusammenhängende 

Phrase  in  der 
linken  Hand 
ihren  Schwer- 
punkt am  An- 
fange des  drit- 
ten Taktes  (fisis) 
linden;  das  fol- 
gende dissonirende  a  in  der  rechten  Hand  fordert  eine  scharfe  Be- 
tonung, welche  einem  kräftigen  sforzato  gleich  kommen  konnte,  ohne 
sinnverwirrend  zu  werden,  da  die  kleinen  Figuren  der  rechten  Hand 
sich  in  ihrer  Bedeutung  der  ganzen  Phrase  unterordnen. 

Im  Impromptu  op.  90  No.  4 
gl-"         pJ       (\- —       gtg      As  dur  von  Schubert   treten 

die  Dissonanzen  besonders 
wirkungsvoll  hervor  und 
können,  besonders  in  Anbe- 
tracht der  grossen  Steigerung 
der  Phrase,   mit  ganzer  Kraft 
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gegeben  werden. 
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Während  der  Vorhalt  als  solcher  im  freien  Stil  immer  häufiger 
sich  seiner  strengen  Fesseln  entledigt,  um  den  Anforderungen  eines 
regeren  und  ungezwungeneren  rhythmischen  Lebens  sich  anzupassen, 
treten  rhythmische  Synkopationen  mehr  in  den  Vordergrund.  Diese 
Synkopationen  —  der  metrischen  Ordnung  entgegengesetzte  Paarungen 
von  nebeneinanderliegenden  oder  in  engster  melodischer  Verbindung 
stehenden  rhythmischen  Werthen  —  entbehren  des  harmonischen  Hinter- 
grundes, der  den  Vorhalten  eigenthümlich  ist,  sie  betonen  jedoch  dieselbe 
rhythmische  Unabhängigkeit  wie  jene.  Diese  Unabhängigkeit  kann  sich 
in  unbewusstem  Drange  verlieren,  sich  schüchtern  hervorwagen,  oder 
frei  und  offen  coquettiren;  sie  ist  der  Ausdruck  des  Ueberschweng- 
lichen,  kann  bis  zur  ungezügelten  Ausgelassenheit  ausarten  und  in 
unbeugsamem  Trotz  und  Eigensinn  alle  Schranken  brechen. 

Bach,  in  dessen  durchaus  rechtlichem  Sinne  auch  die  kleinsten 
Gefühlswallungen  sich  der  logischen  Kraft  unterordnen  müssen,  kemit 
solche  rhythmische  Paarungen  nicht.    Bei  ihm  ist  Alles  streng  geregelt 
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und   eine   rhythmische   Verbindung   —   wie   sie   in    neueren   Ausgaben 

vielfach     anzutreffen    —    von 
Bassschritten,    wie   die   neben- 
stehende (A),  ist  unter  keinen 
Umständen    gestattet.      Selbst 
die     metrische     Paarung     (B) 
muss    im   Grossen    und    Ganzen    ausgeschlossen    bleiben,    da   sie   dem 
Ausdruck   eine   Nuance   gibt,   die   mit  Bachs    Charakter   nur    in    den 
seltensten  Fällen  übereinstimmt. 

Ph.  Em.  Bach,  Haydn,  Mozart  und  alle  späteren  Meister  be- 
nutzen die  rhythmischen  Paarungen;  zunächst  jedoch  meistens  zum 
Zwecke  besonderer  rhythmischer  Färbung,  denn  erst  in  der  nach- 
elassischen  Periode  wird  die  zu  Grunde  liegende  Unabhängigkeit  zum 
prägnanteren  Ausdrucksmittel  für  besondere  Stimmungen  und  Em- 
pfindungen. 

Je  mehr  dann  aber  die  rhythmischen  Paarungen  den  Charakter 
des  Ausdrucks  beeinflussen,  desto  deutlicher  zeigt  es  sich,  dass  sich 
in  ihnen  der  Quantität*  begriff  von  dem  der  Qualität  abhebt  und 
mit  ihm  contrastirt.  In  dem  Gegensatze  wird  nämlich  nicht  eine 
Grösse  mit  einer  gleichen  gemessen,  sondern  es  wird  eine  beliebige 
rhythmische  Quantität  als  Erstes  mit  der  folgenden  metrischen  Qua- 
lität contrastirt,  gleichviel,  ob  der  Notenwerth  der  Qualität  grösser 
oder  geringer  ist. 

Im   Adagio    der  F  dur   Sonate   wendet  Mozart    die   rhythmische 
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Paarung  in  der  herabgehenden  d  moll  Tonleiter  an,  nur  aus  rein 
künstlerischen  Gründen.  Die  Paare  werden  in  Bezug  auf  Tonstärke 
völlig  gleichmässig  zu  spielen  sein,  das  Erste  im  Paar  jedoch  jedesmal 
leicht  vom  Handgelenk,  das  Zweite  mit  Fingerbewegung,  Das  Binden 
resp.  Trennen  der  Paare  ist  Hauptsache. 
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In    der    B  dur  Sonate    ist    die    rhythmische    Paarung    durch    die 


Synkopen  bedingt  und  hat  ebenso  wie  in  der  folgenden  Bassfigur 
rein  rhythmisches  Interesse,  wenn  auch  die  Bassschritte  infolge  der 
Paarung  etwas  gewichtiger  werden. 

Die  rhythmische  Paarung  im   ersten  Satze   der  F  dur  Sonate  ist 

nur  eine  Folge  der  metrischen 
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%  jf     Gestaltung  und  ersetzt  den 
—       punktirten  Auftakt  als  An- 


=p^    fang  der  zweiten  Hälfte  der 

l^r1    viertaktigen    Phrase.      Den 

~"  zwei     Theilen     der     ersten 

Hälfte   soll   die  zweite  Hälfte   als  Ganzes   gegenüberstehen,   daher  ist 

die    auftaktige    Bindung    genau    so    zu    betonen,    wie    die    punktirten 

Rhythmen,  welche  vorhergehen. 

In    der  D  dur  Sonate    stellt    sich    dem    markigen    Anfangsmotiv 
im  Nachsatze   eine   weiche  rhythmische  Paarimg  gegenüber.     In   dem 
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ersten  (Waldhorn-)  Motiv  sind  rhythmische  Paarungen  (wie  sie  sich  in 
einer  bekannten  kritisch  revidirten  Ausgabe  vorfinden)  geradezu  un- 
künstlerisch und  ungeheuerlich,  im  Nachsatze  mildern  sie  die  kräftigere 
metrische  Betonung  und  geben  ihm  —  da  beide  Theile  im  Paare 
gleichstark  zu  spielen  sind  —  den  echt  Mozart' sehen  lieblich- 
schmeichelnden Ausdruck. 
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Auch   im  Adagio  der  Fantasie  sind   die  rhythmischen  Paarungen 
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nur  dazu  da,  bei  jeder  der  Sechzehntel -Gruppen  den  verkürzten 
Auftakt  zu  wiederholen  —  ein  nachdrückliches  Hervorheben  des 
Ersten  im  Paare  wäre  wohl  kaum  am  Platze,  dagegen  ist  genauestes 
Legato  unbedingt  nothwendig. 

Häufiger  fast  als  bei  Mozart  finden  sich  Paarungen  metrischer 
und  rhythmischer  Art  bei  Haydn,  dessen  kindlichem  Jubel  in  den 
leichten  Rondosätzen,  dessen  gemüthvollem  Humor  in  langsameren  Zeit- 
mafsen  sie  vielfach  zum  Ausdruck  dienen.  Die  metrische  Paarung 
scheint  jedoch  bei  Haydn  grössere  Tiefe  des  Ausdrucks  zu  haben, 
als  die  rhythmische;  letzterer  genügen  gewöhnlich  die  einfache  Bindung 
und  Trennimg,  da  in  den  Klangverhältnissen  der  Paare  selten  ein 
merkbarer  Unterschied  hervortreten  wird.     So  im  Adagio  der  grossen 


Es  dur  Sonate;  die  rhythmischen  Paarungen  verhüten  nur  das  einseitige 
Betonen  des  metrischen  Accentes  und  geben  dadurch  der  Passage 
grösseren  melodischen  Reiz. 

Beethoven  weiss  auch  die  rhythmische  Paarung  vielseitiger  zu 
verwerthen.  Zunächst  dient  sie  ihm  nicht  selten  zur  charakteristischen 
Ausschmückung  kleiner  Passagen  und  besonderen  Färbung  ganzer 
Sätze,  sodann  aber  zum  bedeutungsvollen  Hervorheben  einzelner 
Charakterzüge;  im  Grossen  und  Ganzen  ist  aber  Beethoven  ebenso 
maisvoll  in  Anwendung  der  rhythmischen  Paarung  wie  Haydn  und 
Mozart. 


90 


In    op.  2  No.  II    wird    im    letzten    Satze    eine    einfache   Passage 

wiederholt     und     in     rhyth- 
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misch  er    Paarung    neu    aus- 
geschmückt.       Der     Tonfall 
stärkt  das  Zweite  im  Paar  in 
aufstrebender,    das   Erste   im 
Paar      in      abwärtsgehender 
Richtung,  doch  bleibt  die  Betonung  leicht  und  flüchtig,  da  der  ganze 
Effekt  in  der  Abgrenzung  der  Paare  (legato  und  staccato)  gipfelt. 
Im  Rondo  von  op.  7  findet  sich  ebenfalls  eine  vereinzelte  Passage, 
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in  der  die  rhythmische  Paarung  mit  künstlerischer  Wirkung  zur  Geltung 
kommt.     Bindung  und  Trennung  sind  auch  hier  vor  Allem  nöthig. 
In     op.    14    No.    II     tritt     die     rhythmische     Paarung     infolge 

der  thematischen  Arbeit 
ftftfcfrÄu/-^    Ä  ^     -(durch  Verkürzung)    auf. 

Die  Figur  erhält  durch 
^  häufige  Wiederholung 
grössere  Wucht  und  das 
Erste  im  Paar  wird 
immer  grössere  Betonung 
vertragen. 

Die    rhythmischen    Paare    im    ersten    Satze    von    op.   110    stellen 


in  starkem  Contrast  zu  den  absteigenden  Basssehritten,  müssen  ihre 
eigene  vollere  Tonfarbe  zur  Geltung  bringen  und  können  daher  be- 
deutend betont  werden. 
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In    op.  81a    erscheint    die   „lamentabele"   Abschiedsstimmung  in 
den    vielfachen    rhythmischen    Paarungen    der    Introduction.      Diese 


Stimmung  ist  beschaulicher  Natur,  darf  daher  wenig  betont  Averden,  dehn 

der  Abschied  ist  freudig  bewegt  im  Hinblick  auf  eine  glückliche  Reise. 

Der  ganze  Seitensatz  des  Adagio  aus  op.  2  No.  III  C  dur  erhält 


einen  sehnsuchtsvollen  Charakter  durch  die  (aus  den  grossen  Synkopen 

des  Hauptsatzes  abgeleiteten)  rhythmischen  Paarungen ;  sie  sind  mit  grosser 

Wärme  zu  betonen  je  nach  ihrem  Antheil  an  der  jedesmaligen  Phrase. 

Im  letzten  Satze  der  jugendfrischen  Sonate  op.  31  No.  III  Es  dur 
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betont  er  in  rhythmischen  Paarungen  hier  jugendlichen  Frohsinn  und 
Sorglosigkeit   (A),    dort   in    koboldartigem    Austoben   Uebermuth    und 

Ausgelassenheit  (B). 
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tf-rlgr  .Ijjf  ffÜT  g  I      Die  Gärungen 

ffg  Jj~      ziehen    sich    durch 

*^-  -^-  —^-4—         den     ganzen      Satz 

hin    und  sowohl  in 
JP  der   Art    ihres   Er- 

scheinens    wie     in 
drr  genau  angegebenen  Ausführung  liegt  eine  vielseitige  Charakteristik. 
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Charakteristisch  wirken  jedenfalls  die  rhythmischen  Paare  in  der 

dritten  Wiederkehr  des  Themas  im 
Largo  appassionato  ans  op.  2  No.  II. 
Nach  Angabe  des  Componisten 
soll  das  Erste  im  Paar,  sforzato, 
an  das  vorhergehende  ff  in  d  moll 
anknüpfen,  das  Zweite,  piano,  auf 
das  folgende  pp  überleiten. 

Bei   Schubert    haben    die    rhythmischen    Paarungen    mehr    auf-  ' 
taktartigen    Charakter    und    sind,    wie    im   ersten   Satze    der  Fantasie 
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op.  78,  recht  scharf  zu  betonen  oder,  wie  im  Impromptu  op.  142  No.  2, 
,     ,  klar  zu  begrenzen.    In  letz- 

sempre  lesrato  ° 

\J?  \}f\\>*\      j    ^1   f— Si    j    [J^i  J    1  -JH-J-     tcrem  Falle  ist  es   rathsam, 
vp     E  4=^=   j|  a — 5 &r         it  f  *f  "¥"    nacn  Abheben   des  Zweiten 

im  Paar  den  Eintritt  des 
Folgenden  (zweites  Viertel 
im  zweiten  und  dritten  Takt) 
um  ein  Unmerkliches  zu  verzögern,  weil  das  zweite  Viertel  gewichtiger 
eintreten  soll. 

Die  rhythmischen  Paarungen  bringen  auch  bei  Schubert  zuweilen 
eigentümliche    Betonungen    mit    sich:    wie    im    Andante   op.  78.     In 

den  auftaktigen  Paaren 
*    -     —  *    a  ist  Jas  Erste  im   Paar 

jj    betont,       das      Zweite 
schmiegt    sich     diesem 
an    —    der    Rhythmus 
Ep    wird  sodann  (wenngleich 
mit       anderer       Folge) 
wiederholt  und  erhalt  die  volle  Betonung  auf  dem  zweiten  Tone. 

Die    rhythmischen    Paarungen    nehmen    immer    mehr    überhand; 
die   Freiheit    und    innere   Ungebundenheit    des   Ausdrucks    der   ihnen 
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eigen  ist,  macht  sie  (neben  den  metrischen  die  den  Geist  der  Ordnung 
auch  im  Kleinen  immer  betonen)  mehr  und  mehr  begehrenswert!], 
sie  entsprechen  der  rhythmischen  Freiheit  und  treten  so  immer 
häufiger  hervor.  Schon  Weber  wendet  sie  in  scharfem  Contraste  zu 
metrischen  Paarungen  an  und  die  bekannte  Stelle  aus  dem  Schluss- 
satze des  Web  einsehen  Concertstückes ,  welche  rhythmische  und 
metrische  Paarungen  im  6/8  Takt  contrastirt,  bleibt  immer  ein  interes- 
santes Problem  für  den  Vortrag.     Die  Bezeichnung  B  ist  die  in  den 

verschiedenen  Aus- 
gaben angegebene ; 
wird  aber  die  Stelle 
in  der  Weise  aus- 
geführt, so  ertönt 
ein  verschobener  8/4 
Takt.  Da  jedoch 
der  0/8  Takt  unter  allen  Umständen  herausgefühlt  werden  muss,  so  hat 
die  erste  (rhythmische)  Paarung  mit  scharfer  Betonung  des  Zweiten 
im  Paare,  die  folgende  mit  annähernd  gleicher  Betonung  für  Beide 
(aber  Bindung  und  Trennung)  und  die  dritte  (metrische)  mit  scharfem 
Accent  auf  dem  Ersten  im  Paare  stattzufinden  (A). 

Weber  bedient  sich  auch  sonst  mehrfach  der  Paarung,  doch  ist 
eine  ausgeprägte  Vorliebe  bei  ihm  nicht  zu  bemerken,  sie  tritt  erst 
bei  Schumann  und  Chopin  stärker  hervor,  bei  diesen  jedoch  nicht 
in  derselben  Art.  Während  sie  bei  Schumann  einem  Theile  seines 
ganzen  innern  Wesens  zum  Ausdruck  zu  dienen  scheint,  bringt  sie  bei 
Chopin  mehr  das  convcntionellc  Aeussere  zur  Geltung  (das  mit 
flüchtig  wechselndem  Mienenspiel  dem  Gesagten  eine  neue  Deutung 
gibt,  bei  AVichtigem  Gleichgültigkeit  zur  Schau  trägt  und  dem  Trivialen 
zuweilen  ehi  launenhaft  ernstes  Interesse  widmet).  Bei  beiden  findet  sich 
dieselbe  Kraft,  dieselbe  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  —  Schumann 
aber  bleibt  stets  naturwüchsig  und  ehrlich  in  seiner  Empfindung, 
Chopin  weiss  ihr  nur  zu  häufig  ein  anderes  Colorit  zu  geben. 

Wie  blühend  und  bestrickend  wirken  die  metrischen  Paarungen 
bei  Schumann  in  op.  68  No.  13  „Mai  lieber  Mai"  wie  polternd  und 
unheimlich  werden  die  Schritte  des  ersehnten  und  doch  gefürchteten 
Knecht  Ruprecht  (op.  68  No.  12).  „Schalkhaft"  wird  das  „Sicilianisch" 
nur  durch  die   wenigen    rhythmischen   Paarungen   (op.  ÜH  No.  11),  und 
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die  für  das  Kinderherz  unberechenbare  Grösse  des  „ersten  Verlustes" 

(op.  68  No.  16)  kann   nicht   pathetischer  zum   Ausdruck  gelangen   als 

in  den  wiederholten  rhythmischen  Paarungen. 

Auch  Schumann  contrastirt  metrische 
und  rhythmische  Paarungen  in  seinem 
La  endler  op.  124  No.  7.  Die  Ausführung 
ist  ganz  der  Web  einsehen  Stelle  (siehe 
oben)  analog,  jedoch  in  Tempo  und  Ton- 
gabe massiger  als  jene. 
Er   hebt    es    rhythmische   Paarungen    m    längeren  Reihen   folgen 

zu  lassen,   so   in   den  Papillons   op.  2  wo   sie   leicht  und   spielend  — 
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durch  jede  Wiederholung  allerdings  hi  innerer  Intensität  verstärkt  — 
sich    zeigen;     so    in    den    Grillen    op.   12  No.  4    wo    die    grillenhaft- 
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humoristische    Stimmung  in   der  fortgesetzten   stark   contrastirten   Be- 
tonung erst  recht  zum  Aus  tönen  gelangt. 

Am  wuchtigsten  tritt  die  rhythmische  Paarung  in  den  Kreis- 
leriana  op.  16  No.  2  hervor.  Nachdem  im  ersten  Theile  dieser  Nummer 
die  Herzenswärme  zur  ganzen  Geltung  gekommen,  bringt  die  Episode 
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ein  recht  drastisches  Bild  von  dem  Trotz  und  Eigensinn  des  schrullen- 
haften Kapellmeisters. 

Ganze  Sätze  erhalten  durch  fortgesetzte  rhythmische  Paarungen 
ein  besonderes  Gepräge;  in  ihnen  liegt  die  ganze  Coquetterie  in 
op.  9  No.  7  (Carnaval)  und  der  unverwüstliche  Humor  des  Scherzo 
op.  32  No.  I.  Wie  sehr  aber  das  Geheinmiss  volle  und  Phantastische, 
das  in  der  Paarung  nichtmetrischer  Verhältnisse  begründet  liegt, 
Schumanns  Wesen  entspricht,  zeigt  sich  in  den  synkopirten  Passagen 
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des  Faschingsschwankes  op.  26;   wie   wenig  jedoch   dies   erkannt  und 


gewürdigt,  beweist  die  von  Anderen  substituirte  Schreibart:  =g 


Der  Effekt  der  Passage  entspricht  freilich  im  Gewöhnlichen  der  vor- 
geschlagenen neuen  Schreibweise,  es  ist  aber  schwerlich  der  von 
Schumann  beabsichtigte.  Auf  Blas-  und  Streichinstrumenten  wird 
der  Vortrag  beider  Weisen  ein  wesentlich  verschiedener.  Kann  nun 
dieser  Unterschied  auf  dem  Ciavier  auch  nicht  so  scharf  hervor- 
treten, so  wird  man  doch  Schumanns  Intentionen  annähernd  ge- 
recht werden,  wenn  jedesmal  auf  den  guten  Takttheil  das  Pedal 
gebraucht  wird. 

Bei    Chopin    im   Nocturne   op.  15  No.  3   wirkt   die    rhythmische 


Paarung  am  Anfange  des  volltönenden  Themas  hochpathetisch.  Die 
Wirkung  Avird  durch  die  fortgesetzten  Wiederholungen  des  Nachsatzes 
jedoch   eher  abgeschwächt  als  vertieft.  — 
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Im  Cis  moll  Walzer  op.  64  No.  2    treten   die   grossen  [Paarungen 
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(im  ersten  und  fünften  Takt)  mit  bedeutender  Wärme  hervor,  die 
Stimmung  klärt  sich  jedoch  erst  in  dem  rhythmisch  graciösen  Nach- 
satze, der  dem  Ganzen  einen  schelmischen  Anflug  gibt.' 

Voll    bestrickendster   Anmuth   weiss    er   seinen    Conversationston 
(und  alles  was  ihm  ähnlich  ist)  zu  gestalten  wie  in  seiner  Ballade  op.  47. 
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Die  rhythmischen  Paarungen  spielen  schon  im  ersten  Theile  eine 
Rolle,  geben  aber  dem  zweiten  Theile  seinen  besonderen  Glanz, 
wenn  sie  im  Vortrage  auch  in  den  Füllstimmen  und  dem  Basse  an- 
gemessen hervortreten. 

Wie  gross  die  Ausdrucksfähigkeit  der  rhythmischen  Paarungen  bei 
Chopin  ist,  zeigt  sieh  vor  Allem  in  den  Mazurken:    Von  schelmischem 
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Augenwinken  (op.  6  No.  3)  bis  zur  offenkundigsten  Neckerei  (op.  7  No.  I) 
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und  selbst  bis  zum  jodlergleich  hinausgesehmetterten  Ruf  der  Heraus- 
forderung. Letzterer  spielt  auch  am  Anfange  des  Rondo  im  E  moll 
Concert  op.  11  eine  bedeutende  Rolle  und  verlangt,  gerade  wie 
der    Anfang    des    zweiten    Theiles    der    Maz.   op.  6   No.  2,    eine  ganz 
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eigenartige  Betonmig  beider  Theile  des  Paares.  Die  Sechzehntel-Pausen 
(besonders  in  op.  7  No.  I)  müssen  recht  breit  gedacht  werden,  damit 
die  Paarung  schalkhaft  hervortritt. 

Auch  in  einer  der  Etüden  — »  op.  10  No.  7  —  erscheint  eine 
Kette  von  rhythmischen  und  metrischen  Paaren,  deren  wechselnde, 
lebensfrische  Betonung  sich  von  der  gleichmässig  fortstrebenden 
Etüdenfigur  der  rechten  Hand  abheben  muss.  Fast  in  allen  Ausgaben 
finden  sich  jedoch  besondere  Accente  in  der  Sechzehntel-Figur  beigefügt, 


welche  einen  verschobenen  Dreiviertel-Takt  ertönen  lassen,  wenn  sie 
in  der  angegebenen  Weise  (B)  ausgeführt  werden.  Die  Rechte  betone 
daher   metrische  Theile  —  erstes  und  viertes  Achtel. 


Carpe,  Der  Rhythmus 
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Die  Paare,  welche  in  op.  10  No.  10  (umstehendes  Beispiel)  hervor- 
treten, machen  die  Ausführung  dieser  Etüde  im  Sinne  des  Componisten 
zu  einer  rhythmisch  schwierigen.  Die  Notenwerthe  sind  im  12/8  Takt 
zuerst  in  Gruppen  von  drei  (Triolen)  abgetheilt  und  die  Paarung  soll 
durch  scharfen  Accent  auf  der  oberen  Note  hervorgehoben  werden;  dieser 
Accent  muss  aber  so  modificirt  werden,  dass  das  jedesmalige  Erste  in 
der  Gruppe   von  drei  als   solches   erkennbar  ist.  —   Bei  der  Wieder- 


legatissimo  e  sempre  con  Ped. 
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holmig  treten  zu  der  Gruppirung  (2x3)  in  der  Linken  (welche  gleich- 
massig  fortzuführen  ist)  Sextolen  (3x2)  in  der  rechten  Hand  (erst  in 
Paaren,  später  im  einfachen  Staccato). 

Im    zweiten    Intermezzo    von    op.   117     gebraucht    Brahms    fast 
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durchweg  die  rhythmische  Paarung  und  erreicht  eine  wahrhaft  be- 
strickende Weichheit  und  Wärme  des  Ausdrucks.  Bei  Brahms 
finden  "sich  beide  Arten  der  Paarung  sehr  häufig;  die  rhythmische  ist 
zwar  bei  ihm  beliebter,  doch  fehlt  auch  die  metrische  nicht,  welche 
bei  Schumann  mehr  zurückgedrängt  wurde.  Bei  allen  rhythmischen 
Paarungen,  Verschiebungen  und  rhythmischen  Umstellungen  der 
Motive  im  Takt  ist  der  letztere  jedoch  minier  in  seiner  Bedeutung 
und  seinem  Gewicht  leicht  fühlbar,  weil  in  allen  derartigen  Con- 
stellationen  und  Künsten  die  metrische  Gliederung  des  Ganzen  zur 
Geltung  kommt,  welche  bei  Schumann  nur  zu  oft  in  den  rhyth- 
mischen   Progressionen     sich     verlor.       Trotz     der     ununterbrochenen 
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-p.  ^     Verkettung    rhythmischer    Paarttn- 

jlj j"  ?1^5ir=^iJi     £en  im  Mittelsatze  des  Intermezzo 
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op.  119  No.  I  ist  metrische  Ruhe 
und  Klarheit  vorherrschend.  Ueber 
dem  Ganzen  aber  liegt  ein  hoch- 
romantischer  Zauber ,    wie    er   bei 

Schumann  nicht  berückender  zu  finden  ist. 

Auch  die  fortwährenden,  durch  Synkopation  bewirkten  scheinbaren 

Taktverschiebungen  im  Mittelsatze   von  op.  117  No.  HI  können   die 


Taktsicherheit  nicht  mindern   und   der  Klarheit  nicht  Abbruch  thun. 
Eine    eigenartige  Kette  von  Paaren   findet    sich  im   ersten  Satze 
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des  C  dur  Trio  op.  87.  Da  die 
Paare  in  rhythmischer  Synkopirung 
(Taktverschiebimg)  auftreten  (zwei- 
ter und  dritter  Takt  des  neben- 
stehenden Beispieles),  so  werden 
sie  alle  mit  gleicher  Betonung  zu 
geben  sein;  dies  ist  im  Dreiviertel- 
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Takt  keine  leichte  Aufgabe.  Die  richtige  Wirkung  des  Ganzen  beruht 
auf  den  wuchtigen,  metrisch  zu  betonenden  Bassschritten;  die  Paare 
aber  müssen  von  denselben  gänzlich  unabhängig,  rein  rhythmisch 
betont  werden. 

In  den  Paganini  Var.  op.  35 
Heft  I  bringt  er  eine  Verkettung 
von  Paarungen,  die  dadurch  die 
Ausführung  erschwert,  dass  in  der 
Linken  der  metrische  Gruppenaccent 
\j^9   w        neben      dem      der      Paare      hervor- 
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gehoben  werden  muss.  Die  Zusammenstellung  von  2/4  und  6/g  Takt 
ist  jedoch  nur  eine  eigene  Schreibweise ,  welche  für  den  Vortrag 
keinerlei  Bedeutung  gewinnen  kann.  Dieselbe  Zusammenstellung  findet 
sich  in  Rubinsteins  Eis  dur  Concert   op.  94,   mit  dem  Unterschiede, 

dass    Rubin  stein    metrische    Paare 
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und     die 


Dreitheilung 


vorschreibt 

in    die    rechte    Hand    verlegt.      Die 

Triolen     haben     denselben      Effekt 

wie    bei    Brahms    der   Sechsachtcl- 

Takt. 


Die  Gruppirung  der  Werthe  in  zusammenhängenden  rhythmischen 
Reihen  weicht  nicht  selten  von  der  metrischen  ab,  so  dass  in  den 
Gruppen  jedesmal  drei  Werthe  zusammengehören,  während  nach 
metrischen  Verhältnissen  die  Zweitheilung  malsgebend  ist.  Solche 
Gruppenbildimg  hat  nichts  aussergewöhnliches  oder  auffallendes;  sie 
findet  sich  schon  bei  Bach  und  wir  begegnen  ihr  bei  allen  Com- 
ponisten.  Triolen,  Doppeltriolen  etc.  überhaupt  alle  Dreitheilungen 
metrischer  Werthe  kommen  hier  nicht  in  Betracht,  da  sie  sich  dem 
Metrum  naturgemäss  einfügen. 

Die  Töne  dieser  Achtelreihe  sind  ohne  Zweifel  zu  je  dreien  gruppirt. 

Durch  den  vorge- 
schriebenen 3/4  Takt 
und  den  Bass  wird 
das  rhythmische  Ma- 
terial metrisch  je  zwei- 
theilig abgezählt.  Die 
Reihe  hat  also  nichts  Zweideutiges.  Wäre  die  Achtelbewegung  für 
sich  ohne  Begleitung,  so  könnte  es  geschehen,  dass  Jemand  die 
Gruppirung  betonte  und  einen  2/4  Takt  in  Triolen  zu  Gehör  brächte; 
mit  der  Begleitung  des  Basses  in  Vierteln  wird  es  wohl  Niemandem 
einfallen,  dem  :J/4  Takt  in  der  Linken  einen  2/4  Takt  in  der  Rechten 
(in  Triolen)  entgegenzusetzen. 

Eine  solche  Stelle,  ohne  detaillirte  Begleitung,  findet  sich  in  der 
Mo z ar tischen  A  dur  Sonate  in  der  ersten  Variation.  Im  Sechs- 
achtel-Takt  gruppirt  sich  die  Bewegung  in  vier  Gruppen  zu  je  drei 
Sechzehntel n.     Xun    ist    die  Bezeichnung    in    den   verschiedenen   Aus- 


—     101     — 


gaben  eine  solche, 
dass  durch  die- 
selbe (A)  die 
Gruppirung  noch 
mehr  in  den  Vor- 
dergrund tritt,  und 
welche,   vielleicht  durch  die  „genaue 
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es  finden  sich  zuweilen  Schüler, 

Phrasirung"      irregeleitet,      an 

dieser    Stelle     einen     lustigen 

2/4    Takt    (B)    ertönen    lassen; 

macht  dann  die  Einfügung  des 

Achtels  im  Basse  am  Ende  der 

Figur  Schwierigkeiten,  so  wird 

es  noch  schleunigst  mit  dem  letzten  Sechzehntel  gespielt. 

Würde  diese  einfache  Stelle  wohl  für  einen  Zweifel  Raum  lassen, 
weun  die  Schreibart  (wie  bei  C) 
die  Aufmerksamkeit  weniger  der 
rhythmischen  Gruppirung  zu- 
lenkte und  statt  dessen  die  me- 
trische Gliederung  dem  Auge  klar 
machte? 

Es  wird  bei 
der  gewöhnlichen 
Schreibweise  (A) 
wohl  Niemanden 

irreführen,     dass    Haydn    im    3/4    Takt    durch    Wiederholung    einer 
Zweiunddreissigstel- Passage     von     drei     Achteln     einen     Sechsachtel- 

Rhythmus  einge- 
schoben hat.  Wenn 
aber  die  Stelle  wie 
bei  B  geschrieben 
und  „phrasirt"  wäre,  würde  gewiss  Mancher  einen  Sechsachtel -Takt 
heraustüfteln  können. 

Derartige  Quiproquos  sind  jedoch  vor  Beethovens  Zeiten 
sehr  selten,  fast  in  allen  Fällen  sorgt  eine  begleitende  Stimme  für 
genaue  metrische  Präcisirung;  wo  dies  aber  nicht  stattfindet,  kommen 
selbst    bei    Schülern    im    Allgemeinen    solche    Verwechslungen    selten 
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vor.     Um    so    auffallender   klingt    dann  z.  B.   diese  Passage    aus   der 
_____  ._  «.  letzten  Variation 
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op.  34,  wenn  sie 
trotz  des  vor- 
gezeichneten 6/8 
Taktes  —  der 
übrigens  ja  nicht 

bei  jedem  Takt  wiederholt  und  deshalb  leicht  zu  übersehen  ist!  —  zur 
Abwechslung  im  2/4  Takt  (Sechzehntel-Triolen)  gespielt  wird. 

Schwieriger  wird   allerdings    die   Betonung    der    metrischen  Glie- 
derung im  letzten  Satze  des  Es  dur  Concertes  op.  73  von  Beethoven, 
_  wo    im     Sechsachtel -Takte    eine 

H,  ~r_rF  Jr  ___._  ^Ttr-  rhythmische       Gruppirung       von 

viermal    drei   Sechzehnteln   zwölf 
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Takte  hindurch  fortgeführt  wird. 
Beide  Hände  betheiligen  sich  in 
gleicher  Weise,  jedoch  in  Gegen- 
bewegung, und  die  Gruppenaccente 
drängen  sich  trotz  aller  Vorsicht  immer  leicht  hervor. 

Freilich,  die  menschliche  Schwäche  muss  auch  beim  Künstler 
Berücksichtigung  finden,  und  da  ja  auch  dem  Besten  etwas  „passiren" 
kann,  so  müssen  manche  Schnitzer  entschuldigt  werden;  ausgenommen 
sind  aber  stets  besondere  rhythmische  Ungeheuerlichkeiten,  Das 
Grässlichste  war  aber  folgendes. 

Ein  vorgeschrittener  Schüler  spielte  den  Schlusssatz  des  Web  ein- 
sehen Concertstückes  (6/8  Takt)  mit  Orchesterbegleitung  so,  dass,  wo 
immer  es  möglich  war,  die  rhythmische  Gruppirung  zu  je  zwei 
Achteln  betont  wurde.  Hiermit  nicht  genug:  es  wurde  der  falsche 
3/4  Takt  an  nachstehenden  Stellen  in   der  bei  B   notirten  Weise  ein- 
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und   durchgeführt.     Der  Schüler   war   vielleicht   nicht  ganz  zu   ent- 
schuldigen,  aber  auf  Rechnung  des  Lehrers  kommt  jedenfalls  dies  in 
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seiner  Art  horrendeste  Kunststück,  denn  für  solche  grobe  Fehler  muss 
er  jedenfalls  die  Verantwortung  tragen.  Der  Lehrer  aber  betonte 
immer  mit  Vorliebe  seine  eigene  hervorragende  musikalische  Bildung 
und  rühmte  sich  (in  gedruckten  Circularen)  von  Dr.  Franz  Liszt  in 
die  tiefsten  Geheimnisse  des  Claviers  eingeweiht,  von  Frau  Dr.  Clara 
Schumann  in  den  besonderen  Geist  der  Schumann'schen  Muse 
eingeführt  zu  sein.  In  derselben  Saison,  in  welcher  sein  Schüler  das 
Concertstück  drei  Mal  öffentlich  —  zuletzt  mit  Orchesterbegleitung 
—  spielte,  betheiligte  er  sich  an  der  Ausführung  eines  Trios  von 
Smetana,  welche  sich  durch  ein  merkwürdiges  Ensemble  auszeichnete. 
Während  in  den  Streichinstrumenten  die  häufigen  Sechsachtel-Figuren 
des  Schlusssatzes  im  angegebenen  Dreiviertel-Takt  zu  Gehör  kamen, 
spielte  der  Herr  Pianist  mit  besonderer  Betonung  der  Sechsachtel- 
Gruppirung  (also  im  Sechsaehtel-Takt).  Worauf  wohl  gründete  er  nun 
seine  Ansprüche  auf  hervorragende  musikalische  Bildung,  wenn  er  den 
allerniedrigsten  Anforderungen  der  Kunst  nicht  einmal  gerecht  werden 
konnte?  Es  betrübte  den  Herrn  aber  ausserordentlich,  dass  man  von 
ziemlich  competenter  Seite  daraufhin  sein  Spiel  als  völlig  „unmusi- 
kalisch" kritisirte. 

Wenn  dreitheilige  rhythmische  Gruppen,  wie  in  den  oben  ge- 
gebenen Beispielen,  sich  einer  zweitheiligen  metrischen  Gliederung 
einzufügen  haben,  werden  nur  dem  Anscheine  nach  rhythmische  und 
metrische  Verhältnisse  contrastirt;  in  Wirklichkeit  aber  ist  dies  der 
Fall  bei  der  Bildung  zweitheiliger  Gruppen  (aus  der  rhythmischen 
Verdoppelung  metrischer  Einheit  entstanden)  im  dreitheiligen  Takt. 

Wird  im  Dreiviertel-Takt  das  Viertel  verdoppelt,  und  gruppiren 
sich  die  Theile  der  rhythmischen  Bewegung  nach  dem  neuen  Ver- 
hältniss,  so  bildet  sich  im  doppelten  Dreiviertel-Takt  eine  rhythmische 
Gruppirung  nach  drei  Halben,  die  sich  nun  vom  einfachen  Kunstmafs, 
dem  Dreiviertel-Takt,  stets  mehr  oder  weniger  bedeutungsvoll  abhebt. 

Wie  ein  Thema  durch  Verdoppelung  der  Notenwerthe  vergrössert 
wird,  so  kann  durch  Verdoppelung  der  metrischen  Einheit  im  Takt 
das  rhythmische  Mafs  des  Taktes  vergrössert  werden.  Die  Ver- 
grösserung  des  Themas  ist  eine  thatsächliche,  die  des  Taktes  eine 
rhythmische  und  ideelle,  aber  nicht  eine  metrische,  denn  bei  der  Ver- 
grösserung  können  nur  die  rhythmischen  Verhältnisse  des  Kunst- 
maises  in  Betracht  kommen,   nicht   aber   dieses   selbst.     Das  Metrum 
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selbst  und  alle  Bestimmungen  innerhalb  seiner  Grenzen  bleiben  un- 
verändert dieselben,  denn  die  Kunst  hat  es  sich  geschaffen  als  ein 
Mafs,  an  dem  der  Kunstwerth  aller  rhythmischen  Elemente  zu 
messen  ist.  Ein  solches  Mals  kann  nicht  bald  lang  bald  kurz  sein, 
und  kein  Componist  kann  es  nach  seinem  Ermessen  dehnen  und 
wieder  einschrumpfen  lassen.  Das  Mafs  steht  über  dem  Componisten, 
wie  über  dem  Vortragenden,  denn  es  ist  die  Basis  aller  künstlerischen 
Symmetrie.  Wird  aber  im  Dreiviertel-Takt  die  rhythmische  Gruppirung 
nach  Halben  betont  und  an  Stelle  der  metrischen  Betonung  nach 
Vierteln  gesetzt,  so  drängt  sich  dem  Hörer  nicht  die  Vergrösserung 
des  Mafses  auf,  sondern  eine  Folge  von  je  zwei  Vierteln.  Da  aber 
eine  andere  Messung  fehlt,  erfasst  er  die  sogenannte  Taktvergrösserung 
nicht  als  einen  doppelten  Takt,  sondern  als  einen  Wechsel  vom  Drei- 
viertel- zum  Zweiviert el-Takt. 

Wird  nun  aber  Walzer  getanzt,  so  muss  der  plötzliche,  unver- 
mittelte und  unmotivirte  Wechsel  zum  Galopp  Verwirrung  in  die 
Reihen  der  Tanzenden  bringen,  die  umso  heilloser  wird,  wenn  nach 
wenigen  Schritten  wiederum  dem  Rimdtanze  sein  Recht  wird.  Folgen 
nun  auch  beim  Musikmachen  rein  intellectueller  Art  nur  die  Sinne 
dem  rhythmischen  Reigen,  so  muss  doch  geistige  Verirrung  und  Ver- 
wirrung folgen,  wenn  durch  Verrückung  des  Metrums  dem  Kunstwerke 
die  Einheitlichkeit  des  rhythmischen  Schwunges  genommen  wird. 

Die  rhythmische  Anlage  des  Ganzen,  die  Wahl  und  Ausfüllung 
der  Form  und  die  Ordnung  der  Rhythmen  innerhalb  des  Kunstmafses 
ist  Sache  des  Meisters.  Der  metrische  Zwang,  der,  vom  Kunstmafs 
ausgehend,  den  Gesetzen  künstlerischer  Ordnung  im  Kunstwerke  stets 
und  überall  Geltung  zu  schaffen  hat,  wo  es  nothwendig  ist,  ist  Sache 
der  Kunst.  Je  mehr  in  der  äusseren  Anlage  die  rhythmische  Eigenart 
hervortritt,  desto  stärker  macht  der  Geist  künstlerischer  Ordnung  im 
Innern  sein  Recht  geltend. 

Ob  es  nun  dem  Meister  und  nach  ihm  dem  Vortragenden  über- 
haupt gestattet  ist,  die  Gesetze  künstlerischer  Ordnung  zeitweilig  ausser 
Kraft  zu  setzen,  sie  zu  umgehen  oder  durch  andere  zu  ersetzen,  ist 
eine  Frage,  welche  im  Sinne  der  Kunst  wohl  bedingungslos  mit  Nein 
zu  beantworten  wäre;  doch  ist  es  immerhin  möglich,  dass  ganz  be- 
sondere Umstände  und  ganz  specielle  künstlerische  Ziele  den  metrischen 
Zwang  in  Bezug  auf  den  Grad  und  die  Art  der  Betonung  beherrschen 
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können.  Dieser  selbst  aber  kann  nicht  beseitigt  werden.  Im  Metrum, 
der  alleinigen  Grundlage  künstlerischen  Ebenmaises,  beruht  das 
Princip  künstlerischer  Einheitlichkeit  jedes  Musiksatzes.  Wird  das 
Metrum,  wenn  auch  nur  vorübergehend,  gewechselt,  so  ist  es  um  die 
Einheitlichkeit  des  Ganzen  geschehen,  bleibt  es  aber  in  Kraft,  so  kann 
es  wTeder  vergrössert  noch  verkleinert  werden.  Eine  vom  Componisten 
geforderte  Betonung  nach  Halben  im  Dreiviertel -Takt  (des  Ersten, 
Dritten,  Zweiten  [zweiter  Takt])  wird  daher  niemals  das  Erste  im 
zweiten  Takt  gänzlich  unbetont  machen  können;  es  kann  sich  nur 
um  den  Grad  und  die  Art  der  Betonung  handeln,  so  lange  die  Ordnung 
des  Materials  innerhalb  des  doppelten  Taktes  als  rhythmischer 
Wechsel  erscheinen  soll  und  nicht  als  Störung  und  Verrückung  der 
metrischen  Einheit. 

Die  Einschiebung  rhythmischer  Vergrösserungen  von  metrischen 
Einheiten  im  Takte  in  allen  Metren,  die  auf  der  Dreitheilung  beruhen, 
erschwert  stets  die  Betonung,  zumal  da  der  untergeschobene  Takt 
nicht  immer  als  Begleitungsfigur  eine  untergeordnete  Rolle  spielt,  und 
der  Dualismus  scharf  hervortreten  kann.  Rhythmische  Probleme  aller 
Art,  die  auf  der  rhythmischen  Vergrösserung  der  metrischen  Einheit 
im  Takte  basiren,  finden  sich  bei  allen  Meistern  nach  Beethoven. 

Auch  bei  Haydn  schon  finden  sich  Gänge,  in  welchen  eine 
rhythmische  Vergrösserung  der  metrischen  Einheit  im  Takte  durch 
rhythmischen  Wechsel  der  Stimmen  dem  Anschein    nach  bewirkt  wird, 


Minore . 


wie  in  obigem  Minore  der  Sonate  in  Fdur.  Doch  tritt  hier  der  Wechsel 
zwischen  Melodie  und  Begleitung  durch  seine  Regelmässigkeit  so 
sehr  in  den  Vordergrund,  dass  die  Vergrösserung  nicht  in  Betracht 
kommen  kann. 

Bei  Beethoven  jedoch   finden   sich   mehrfach    rhythmische  Ver- 
grösserungen der  metrischen  Einheit  in  der  Gruppenbildung,  die  jedesmal 
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eine  andere  Betonung  verlangen.     Der  letzte  Satz  von  op.  14  No.  II 

'S 


im  Dreiachtel-Takt  beginnt  mit  rhythmischen  Gruppen  von  je  zwei 
Achteln  (oder  einem  Viertel).  An  einen  vergrößerten  Takt  kann  man 
hier  nicht  denken,  es  ist  aber  jedenfalls  ein  humoristischer  Rhythmus. 
Die  Taktaccente  sind  leicht,  aber  scharf  zu  betonen,  die  zwischen- 
liegenden Töne  piano  (ohne  cresc.  und  dim.  für  jeden  Taktaccent). 
Die  ganze  Reihe  wird  eben  dadurch  „humoristisch  gefärbt",  dass  die- 
selbe rhythmische  Figur  jedesmal  mit  anderer  Betonung  erscheint, 
zuerst  mit  Betonung  der  Endnote,  sodann  ohne  Accent  und  zum 
dritten  Male  mit  Betonung  der  Anfangsnote. 

Im  Allegro   des   ersten  Satzes   von  op.   27  No.  I   findet    sich  im 
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/8  Takt  eine  rhythmische  Gruppirung  nach  Vierteln  (jedesmal  vier 
Sechzehntel).  Diese  Gruppirung  verliert  sich  leicht  im  Flusse  der  ganzen 
rhythmischen  Reihe;  es  ist  daher  zunächst  darauf  zu  sehen,  dass  die 
Gruppen  sich  glatt  und  gleichmässig  an  einander  anschliessen  „ohne 
Gruppenaccent".  Ist  diesem  ersten  Bedürfniss  Rechnung  getragen, 
so  brauchen  die  metrischen  Accente  in  den  ersten  beiden  Takten  (in 
welchen  die  rhythmischen  Gruppen  sich  folgen),  nicht  mehr  hervor- 
gehoben zu  werden,  als  in  den  letzten,  in  welchen  sich  nur  metrische 
Gruppen  bilden.  In  anwachsender  Stärke  -  cresc.  -  treten  natürlich 
auch  die  metrischen  Accente  mehr  hervor. 

Im  letzten  Satze  von  op.  31  No.  II  findet  sich  im  3/8  Takt  eine 
Gruppirung  von  je  zwei  Achteln.  Die  Ausführung  wird  hier  bedeutend 
erschwert  durch  die   lange  Reihe  von  Paarungen   und  den  Pralltriller. 
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Die  Betonung  muss  scharf  hervorgehoben  werden  auf  dem  jedes- 
maligen metrisch  Ersten;  die  beiden  rhythmischen  Paare  erhalten 
dadurch  einen  sehr  kräftigen  Accent  auf  der  zweiten  Note.  Fehlt 
dieser  Accent,  besonders  auf  der  zweiten  rhythmischen  Paarung,  so 
tritt  der  nächste  Accent  (sf)  als  einfacher  Taktaccent  auf,  was  wohl 
keineswegs  in  der  Absicht  des  Componisten  liegt.  Dieselbe  Stelle 
wird  in  Octaven  gleich  wiederholt  und  ist  dann  —  weil  Paarung  und 
Pralltriller  fehlen  —  verhältnissmässig  sehr  leicht. 

Im  ersten  Satze  von  op.  31  No.  III  ist  eine  analoge  Stelle,  die 
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aber  noch  ungleich  grössere  Schwierigkeiten  bietet.  Wird  sie  erst 
ohne  Triller  studirt,  so  ergibt  sich  die  metrische  Betonung  viel  leichter 
und  sicherer.  Die  Sforzati  sind  natürliche  Folge  des  Cresc;  das  mittlere 
trägt  ausserdem  den  Taktaccent,  ist  also  mächtiger  als  die  beiden 
anderen.  Das  piano  am  Ende  ist  das  bei  Beethoven  beliebte  piano 
subito,  welches  die  folgende  Passage  eröffnet  und  wegen  seines  plötz- 
lichen Eintrittes  ungleich  wirkungsvoller  den  neuen,  vollen  Takt  abhebt, 
als  ein  zu  den  andern  hinzugehäufter  neuer  Accent. 

Wird  aber  an  den  vorstehenden  Stellen  aus  31  No.  II  und  31 
No.  III  —  wie  das  leider  nur  zu  häufig  geschieht  -  nur  der  Paarung 
und  Gruppirung  Rechnung  getragen,  so  wird  in  beiden  Fällen  der 
Takt  verändert,  aus  dem  3/8  Takte  wird  im  ersten  Falle  ein  2/8  und 
aus  dem  3/4  Takte  im  letzten  Falle  ein  2/4  Takt;  das  aber  ist  wider- 
sinnig. 

Am  Schlüsse  der  Fuge  semer  grossen  B  dur  Sonate  op.  100 
gruppirt  Beethoven  die  Rhythmen  sogar  nach  4/4  im  Dreiviertel- 
Takt.     Wäre  ein  Vierviertel-Takt  wirklich  beabsichtigt,  so  würde  der 
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letzte  Accord  nicht  syn- 
kopirt  erscheinen,  son- 
dern auf  den  ersten 
Takttheil  eintreten.  Die 
Betonung  bleibt  also  die 
des  Dreiviertel -Taktes, 
und  jeder  der  Vier- 
viertel-Rhythmen  erhält 

dadurch  einen  anderen  Charakter  als  den,  welchen  ein  Vierviertel-Takt 

ihm  geben  könnte. 

In  den  rhythmischen  Gruppen  von  je  zwei  Vierteln  im  3/4  Takt 

zum    Schluss    der    fünften    Var. 
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aus  op.  120  sind  jedesmal  zwei 
unbetonte  Achtel  und  ein  stark 
betontes  Viertel.  Das  erste  Achtel 
der  dritten  Gruppe  (+)  verlangt 
jedoch  als  erstes  im  Takt  eine 
andere  Tongabe,  wie  die  anderen  ersten  Achtel;  ein  geringer  Druck 
wird  ausreichen,  den  metrischen  Charakter  zu  wahren,  da  ein  Sforzato 
wegen  zu  grosser  Häufung  der  Accente  jedenfalls  unstatthaft  ist. 

In   Schuberts    Impromptu    op.  90  No.  II    sind    in    beifolgender 

Stelle  die  Zweiviertel- 
Gruppen  der  beiden 
letzten  Takte  in  den 
verschiedenen  Ausgaben 
mit  einem  Accent  für 
jede  Anfangsnote  (B) 
versehen;  die  rhythmischen  Gruppen  können  durch  Accente  nicht 
klarer  gemacht  werden,  als  sie  sind,  aber  der  metrische  Charakter 
wird  dadurch  zerstört.  Diese  Gruppenacccnte  sind  falsch;  leichte  und 
präcise  metrische  Betonung,  ohne  Gruppenaccente,  ist  die  richtige. 
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Auch  im  Impromptu  op.  90  No.  IV  sind  an  nachstehender  Stelle 
in  den  einzelnen  Ausgaben  Gruppenaccente  (in  den  letzten  zwei  Takten 
auf  das  Erste  von  je  acht  Sechzehnteln)  angebracht  —  wahrscheinlich 


weil  in  den  beiden  ersten  Takten  Sforzati  angegeben  sind,  die  aber  nur 
zu  den  Accorden  des  Basses  gehören  und  mit  dem  decresc.  schwächer 
werden  müssen.  Die  Sechzelmtel-Bewegung  aber  culminirt  im  ersten 
Viertel  des  zweiten  von  je  zwei  Takten.  Ein  er  esc.  und  folgendes 
dim.y  welches  dieses  Viertel  umspielt  (A),  ist  noch  besser,  als  eine  starke 
Betonung  des  ersten  Sechzehntels  im  Takte;  die  Gruppenaccente  aber 
besorgt  die  rhythmische  Accordfolge  im  Basse. 

Im  Moment  musical  op.  94  No.  I  ordnet  sich  die  Accordfolge 
im  3/4  Takt  in  Gruppen  von  zwei  Vierteln  (vier  Achtel).  Es  finden 
sich  auch  hier  Accente  auf  dem  ersten  und  dritten  Viertel  des  zweiten 
Taktes  in  den  Ausgaben.  Die  rhythmischen  Gruppen  müssen  sich  aber 
zuerst  dem  Takte  einfügen:  metrische  Betonung  ist  allein  richtig,  und 

l      I         der  metrische  Accent 
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des  vorletzten  Taktes, 
der  durch  das  cresc. 
erreicht  wird  und  den 
Höhepunkt  der  vier- 
taktigen  Phrase  bil- 
det, darf  jedenfalls  dem  folgenden  fp.  einen  kräftigen  Widerpart  halten. 
In  demselben  Moment  finden  sich  mehrere  Stellen,  an  denen  sich 

die  Rhythmen  nach 
Halben  gruppiren.  An 
nebenstehender  ist  die 
£jß  J*  rhythmische  Gruppirung 
-As-TJTr  sogar  scharf  betont  (fz). 
Nun  findet  sich  wohl 
zum  zweiten  Viertel  des 


zweiten   Taktes    ein    Accent    in    einer   Ausgabe,    nicht    aber    auf    dem 
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ersten  Viertel  des  dritten  Taktes;  jenes  Viertel  ist  nun  aber  gänzlich 
unbetont,  während  dieses  durch  einen  ziemlichen  Druck  hervorzu- 
heben ist. 

Im  Mittelsatze  desselben  Stückes  findet  sich  gleichfalls  eine 
Gruppirung  nach  Halben  im  3/4  Takt.  Auch  an  dieser  Stelle  sind 
Accente  in  den   Ausgaben    zu   linden  (wie  bei  B),   durch  welche   der 
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Takt  einfach  verrückt  und  zum  2/4  Takt  gemacht  wird.  Die  Betonung 
liegt  aber  nicht  auf  jenen  beiden  Vierteln,  sondern  im  ersten  Achtel 
des  zweiten  Taktes.  Wie  /^'""^""n,  auf  das  Auge  wirkt,  so  muss  jene 
rhythmische  Gruppe  im  Vortrage  auf  das  Ohr  einwirken. 

Im  letzten  Impromptu  op.  142  No.  IV  mögen  sowohl  die  rhyth- 
mische Abgrenzung  (zwei  Achtel  an  einem  Balken)  wie  die  angeführten 
Accente  vom  Componisten  selbst  herrühren,  und  es  kann  eine  rhythmische 

Vergrößerung  des  Taktes 
beabsichtigt  sein,  ohne  dass 
dieserhalb  das  erste  Achtel 
des  zweiten  Taktes  un- 
betont bliebe.  Der  Accent 
auf  dem  ersten  Achtel  des 
zweiten  Taktes  muss  da  sein;  er  hebt  sich  nur  von  den  rhythmischen 
Accenten  durch  einige  Breite  ab. 

Dieselbe  rhythmische  Gruppirung,  durch  eine  stattliche  Reihe  von 
Sforzatos  bezeichnet,  findet  sich  zum  Schluss  des  ersten  Theiles  desselben 
Werkes.     Auch    hier  muss  der    metrische  Accent    angedeutet  werden, 
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am  besten  durch  ein  kräftiges  tenitto  (des  Takttheiles ,  nicht  des 
Achtels),  wodurch  eine  störende  Häufung  gleichartiger  Accente  am 
besten  vermieden  wird. 

Li  Webers   Momente-  capriccioso  op.  12]  Bdur  °/4  (2  X  8/4)  Takt, 
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erscheint  eine  Achtelgruppirung  nach  Halben 
(3  X  2/4).  Diese  Gruppirimg  ist  in  allen  Aus- 
gaben mit  Anfangsaccent  versehen  (B),  der 
einen  falschen  Takt  (3/2)  angeben  muss,  wenn 
der  richtige  Taktaccent  (A)  nicht  mit  grosser 
Wucht  hervorgehoben  wird.  Die  Achtelgruppen 
treten  auch  ohne  Accent  klar  genug  hervor. 

In   der  Polonaise  op.  2 1  Es  dur    findet  sich   in    der  Ueberleitung 
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nach  Cdur  vorstehende  Passage,  in  welcher  das  Betonen  der  Takt- 
accente  unbedingt  nothwendig  ist  wegen  der  synkopirten  Bässe.  Dass 
die  Herausgeber  die  Stelle  durch  besondere  Phrasirung  (B)  inter- 
essanter zu  machen  suchten,  unterliegt  wohl  keinem  Zweifel,  aber 
wer  kann  den  Sinn  noch  erfassen? 

Die  bekannteste  Stelle,  an  der  durch  falsche  Betonung  ein  Takt- 
wechsel   vom   c/8  zum  8/4  Takt   effektuirt  wird,   ist  nachstehende  aus 

a - 
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dem  Concertstück  op.  79  von  Weber.  Die  Gmppirung  der  Passage 
nach  je  vier  Sechzelmteln  wird  in  den  verschiedenen  Ausgaben  mit 
Accent  bezeichnet  (B),  welcher  keinesfalls  Berechtigung  hat.  Die 
rhythmische  Gruppirung  bedarf  keiner  Betonung,  sie  tritt  klar  genug 
hervor,  aber  der  Takt  verlangt  die  Betonung  des  ersten  und  vierten 
Achtels  (A),  und  diese  muss  besonders  bemerkbar  werden,  wo  die 
Sechzehntelbewegung  in  beiden  Händen  sich  fortsetzt. 

So  findet  sich  zum  Schluss  des  Finale  vom  Cdur  Concert  op.  11 


eine  Passage,  die  in  den  Ausgaben  mit  den  bei  B  angegebenen  Gruppen- 
accenten  einen  falschen  2/4  Takt  zur  Geltung  bringen  muss.  —  Die 
Gruppen  sind  nicht  zu  betonen,  sie  heben  sich  klar  genug  von  ein- 
ander ab,  dagegen  sind  metrische  Accente  (A)  unbedingt  scharf 
hervorzuheben. 

So  sind  im  Minuetto  der  C  dur  Sonate  op.  24  die  (bei  B)  in  den 
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Ausgaben  verzeichneten  Accente  der  einzelnen  Gruppen  nicht  richtig. 
Starke  metrische  Betonung  (A)  ist  unbedingt  nothwendig. 
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Das  Minuetto  capriccioso    der  Sonate  op.  39  Asdur    bringt   eine 

rhythmische  Gruppirung  von  je  zwei  Vierteln 
im  Dreiviertel-Takt.  -  -  Die  Betonung  muss 
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leicht,  aber  scharf,  stets  den  guten  Takttheil 
hervorheben ,  nicht  aber  die  oberen  Melo- 
dienoten betonen,  die  ohnedies  genugsam 
hervortrten.  Eine  gleiche  Stelle  findet  sich 
im  Thema  des  Finale  vom  Es  diu*  Concert  op.  32. 

Schumann  gefällt  es,  sich  in  den  mannigfachsten  rhythmischen 
Constellationen  und  Combinationen  zu  ergehen,  von  denen  viele 
ausserordentlich  wirkungsvoll  werden  können,  wenn  ihre  Natur  an- 
nähernd richtig  erfasst  wird.    Schon  in  den  Variationen  op.  1  Ab  egg 
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findet  sich  eine  Gruppirung  der  Notenwerthe  zu  je  dreien  in  einer 
einfachen  Sechzehntel-Bewegung,  in  Folge  deren  die  metrische  Betonung 
jeder  Gruppe  anders  wird.  Es  finden  sich  häufige  Taktverschiebungen, 
tlieils  einfach  rhythmische,  theils  solche  die  auf  geschickter  Synkopirung 
beruhen.     In  op.  4  No.  2  bezeichnet  er  eine  solche  mit  jedesmaligem 


Anfangsaccent.  Den  Laien  könnte  dies  veranlassen  jeder  Gruppe  mir 
diesen  Accent  zu  geben;  die  Hauptbetonung  jeder  Gruppe  ist  aber 
auf  dem  metrisch  ersten  Achtel  des  Taktes,  welches  dynamisch  stärker 
zu  betonen  ist  als  der  von  Schumann  bezeichnete  Anfangsaccent 
jeder    Gruppe,    damit    dieser    als    Auftakt    verstanden    werden    kann. 

Carpe,  Der  Rhythmus.  8 
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Durch  die  synkopirte  Begleitung  wird  sodann  die  Melodie  in  jedem 
ihrer  Schritte  gleichsam  umwoben,  und  was  in  jener  sich  eng  anein- 
ander anschliesst,  wird  durch  die  Begleitungsfigur  individualisirt. 

Eine  ähnliche  Synkopirnng  findet  sich  in  der  Humoreske  op.  20 
in  der  Melodie  und  in  op.  12  No.  5  (In  der  Nacht)  durch  Vorausnahme 
des  Basses.  Sie  tritt  aber  am  wirkungsvollsten  hervor  im  zweiten 
Intermezzo  von  op.  28  No.  III,  welches  in  einer  Periode  von  mehr  als 
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vierzig  Takten  die  Melodie  durch  fortgesetzte  Synkopirung  auf  schlechten 
Takttheilen  fortschreiten  lässt.  Die  breit  angelegte  Cantilene  erhält 
dadurch  einen  eigenthümlich  pathetischen  Charakter.  Die  Begleitung 
wird  gleichmässig  durchgeführt  mit  rhythmischer  Paarung  des  letzten 
Achtels  zum  ersten  des  folgenden  Taktes;  während  sie  ganz  und 
gar  in  untergeordneter  Klangstärke  zu  halten  ist,  muss  die  Cantilene 
mit    grösserem   Tone    frei    declamiit    werden,    als    ob    sie    auf  gutem 
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Takttheile  fortschritte. 
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In  der  Humoreske  findet  sieh  eine  frei-rhythmische  Taktverrückung, 
Wie  ausser  Tempo^ 


PP  Im  Tempo. 


über  welche  die  näheren  Bezeichnungen  „Wie  ausser  Tempo"  mid  die  des 
Basses  „Im  Tempo"  keinen  Zweifel  lassen.  Schumann  will  jedenfalls 
die  rhythmische  Figur  so  gespielt   haben,    als  beginne    sie   auf  gutem 

B  r#    rfir*    Takttheil   (B)*     Da    dcr   Takt   sein    volles 

H^ Jj3 jjj Fpfp l*yg    Recht    behält    durch    die    „im    tempo"    ge- 

V    ß        ß     P        f     ß    '     spielten     Bässe,     ist     vom     künstlerischen 

Standpunkte    nichts    dagegen    einzuwenden. 

Die  Passage    wird    in    dieser    Ausführung    schwieriger,    die    Wirkung 

jedoch  ungleich  reizvoller. 

In    op.   6  No.  14    findet    sich    eine   Vorausnahme     der    Melodie- 


noten in  der  Begleitungshgur.  Diese  Vorausnahme  gibt  dem  be- 
treffenden Tone  der  Begleitung  den  Charakter  der  Gesangspartie  an 
den  (-f)  bezeichneten  Stellen,  nicht  aber  bei  der  folgenden  Gelegenheit  (o). 
Im  Schlusssatz  des  Concerte's  in  Amoll  op.  54  finden  sich 
mehrere  Stellen,  an  denen  es  auf  genaueste  Sachkenntniss  in  der  Aus- 
führung ankommt.     So  bildet  Schumann  in  nachstehender  Bewegung 
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aus  zweimal  drei  Achteln  einen  (J/8  Rhythmus  im  3/4  Takt.  Nicht  zwei, 
sondern  drei  Accente   im  Takt  sind  hervorzuheben. 

An  einer  andern  Stelle  gruppirt    er   die  Viertel  im  Tonfall  nach 
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Halben.    Der  bei  dieser  Figur  angebrachte  Accent  (B),  nach  welchem  die 

rhythmische  Fortschreitung  zu  betonen  wäre,  ist  falsch  —  die  Betonung 

in   diesem  Falle   liegt  nur   auf   dem   ersten  Viertel  jedes   Taktes  (A). 

Im  zweiten  Thema  desselben  Schlusssatzes  gruppirt  er  wiederum 
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nach  Halben,  es  entsteht  ein  rhythmisch  vergrösserter  Takt.  In 
vorstehender  Variante  des  Themas  ist  je  das  erste  Achtel  des 
Taktes  leicht,  aber  scharf  zu  betonen,  die  Gruppenbildung;  tritt  deutlich 


genug  hervor  besonders  durch  die  Bassschritte 
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gegebenen   Aeeenten  zu   richten. 


In  vorstehender  Passaffe  aus 
dem  Intermezzo  op.  4  No.  5 
musa  die  Achtelbewegung 
durchweg  nach  Vierteln  be- 
tont werden,  obschon  in  der 
zweiten  Hälfte  die  Versuch- 
ung nahe  liegt,  auch  sie  in 
der  Betonung   nach  den   an- 
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Im    Intermezzo    op.  4  No.  6    werden    im   8/4   Takt     die    Viertel 

diminuendo  e  acceleramdo 


gepaart :  es  entsteht  ein  rhythmisch  vergrösserter  Takt.  Der  Takt- 
accent  mnss  scharf  hervortreten,  so  dass  die  Betonung  jedes  Paares 
anders  wird.  Weniger  geübten  Spielern  wird  die  wechselnde  Betonung 
Leichter,    wenn    nach   Vierteln    laut    gezählt    und    der    Taktaecent    im 


Zählen  kräftig  hervorgehoben  wird. 
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Beide  Passagen  aus  op.  6  No.  10  werden  gewöhnlich  in  Triolen 
d.  h.  im  2/4  Takt  zu  Gehör  gebracht;  die  Begleitung  ist  jedoch  von 
den  Melodiesehritten  streng  zu  trennen.  Schreitet  auch  die  Melodie 
in  punktirten  Vierteln,  drei  Achteln,  fort,  so  muss  sieh  die  Begleitung 
metrisch  in  je  zwei  Achtel  abtheilen.  Wird  nach  Vierteln  gezahlt, 
bis  sich  die  Begleitung  in  der  richtigen  Weise  gestaltet,  so  hebt  sich 
die  Melodie  in  ihren  einzelnen  Fortschreitungen  nachher  von  selbst  ab, 

Im   Carnaval  op.  9   ist   in   der  Coquette    (nachstehende   Passage) 
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die  Achtelbewegung  (im  zweiten  und  dritten,  sechsten  und  siebenton 
Takt)  gleichfalls  nach  vergrösserten  Takteinheiten  gruppirt.  Eine 
Betonung  auf  der  ersten  Note  jeder  Gruppe,  wie  man  sie  nicht  selten 
hört,  würde  mit  einem  Taktwechsel  gleichbedeutend  sein.  Das  erste 
Achtel  im  Takt  ist  hervorzuheben,  und  es  gestaltet  sich  bei  flüssigem 
Vortrag  die  Bewegung  in  den  zwei  Takten  wie  im  Mittelsatze  von 
Schuberts  Moni.  ums.  op.  94  No.  I. 

Im  Scherzo  von  op.   11   wird    die  Bewegung   vom    dritten  Takte 
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der  vorstehenden  Passage  in  je  zwei  Viertel  gruppirt;  zu  jeder  Gruppe 
schreibt  Schumann  ausserdem  ein  sf.  vor.  Ungeachtet  dieser  Vor- 
schrift muss  der  Taktaccent  mit  grosser  Kraft  hervorgehoben  werden, 
damit  nicht  an  Stelle  des  Dreiviertel  -  Taktes  ein  solcher  von  zwei 
Vierteln  sich  einschiebt. 

Das  Finale  von  op.   11    hebt    mit   einer  Gruppirung  von  je  zwei 
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Vierteln  im  Dreivicrtel- 
Takt  an,  und  man  hört  es 
fast  ausnahmslos  in  den 
acht  Takten  wie  bei  B.  als 
Zweiviertel-Takt,  bis  man 
zum  Schlüsse  sich  des 
falschen    Taktes    bewusst 


wird.     Die  rhythmische  Gruppirung  wird   auch  ohne  eigene  Betonung 


119 


u 


a  *  i  Egg  irfu  I1  ggfcgB tBs&ägj. d  i^TPi1  ka 


p^ 


hervortreten,  der  Takt  aber  geht  ohne  metrische  Betonung  ganz  verloren. 
Im  rhythmischen  Schwünge  der  Gruppen  muss  besonders  der  dem  sf. 
jedesmal  vorhergehende  Taktaccent  so  hervortreten,  dass  von  ihm  das  sf. 
sich  erst  abheben  kann.  Das  Finale  schliesst  sodann  mit  scheinbarer 
Gruppirung  der  Achtelbewegung  in  Triolen.    Auch  hier  darf  trotz  der 
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Wucht  der  melodischen  Fortschreitungen  in  punktirten  Vierteln  die 
metrische  Theilung  in  der  Achtelbewegung  nicht  verloren  gehen,  der 
Dreiviertel-Takt  muss  in  der  Begleitung  erkennbar  hervortreten. 

In  op.  12  No.  I  ordnet  sich  die  Begleitung  im  2/8  Takt  in  Sech- 
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zehntel -Triolen,  während  die  melodischen  Fortschreitungen  sich  in 
Achtel -Triolen  zum  Takt  gruppiren.  Ein  Dreiachtel -Takt,  der 
in  der  Melodie  schon  so  wie  so  klar  zu  Tage  tritt,  ist  nicht  beab- 
sichtigt; wird  er,  wie  es  meistens  geschieht,  noch  besonders  betont,  so 
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tritt  ein  etüdenhafter  Charakter  im  Vortrage  unverkennbar  hervor. 
Nur  wer  das  sichere  Taktbewusstsein  (2/sj  bewahrt  und  den  Melodie- 
schritten das  Halbdunkel  zu  wahren  weiss,  wird  dem  hochpoetischen 
Charakter  gerecht  werden  können. 
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Auch  diese  Passage  aus  op.  1 6  bringt  im  :;/4  Takt  rhythmische 
Gruppirungcn  von  jedesmal  zwei  Vierteln.  Der  Dreiviert  el-Takt  darf 
auch  hier  nicht  mit  dem  Zweiviertel-Takt  vertauscht  werden,  der 
Taktaccent  in  der  Achtelbewegung  muss  immer  wenigstens  angedeutet 
werden.  Da  die  ganze  Passage  durch  22  Takte  die  rhythmische 
Gruppirimg  immer  mehr  betont,  ist  der  Vortrag,  wenn  das  Takt- 
bewusstsein nicht  ganz  verloren  gehen  soll,  ausserordentlich  schwierig. 

Im  Andantino    der   G  moll  Sonate    op.  22    gruppirt    Schumann 
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die  Melodie  im  6/g  Takte  in  vier  punktirten  Achteln.  Die  Melodie 
bedarf  keiner  Vorsichtsmalsregeln,  da  sie  unter  allen  Umständen  klar 
hervortreten  dürfte,  in  der  Begleitung  jedoch  muss  man  Sorge  tragen, 
dass  sich  die  Sechzehntel  zu  je  zwei  —  nicht  je  drei  gruppiren. 
Gerade    im    Gegensatz    zwischen    der   Gruppirimg    zu    zweien    in    der 
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Begleitungsfigur  und  der  zu  dreien  in  der  Melodie  liegt  der  Reiz  der 
Passage. 

Im  Intermezzo  von  op.   21   Nö.  III   wird   durch   Synkopirung  ein 


scheinbarer  3/4  Takt  statt  des  6/8  eingefügt,  Der  3/4  Takt  kommt 
thatsächlich  zur  Geltung,  wenn  das  erste  der  synkopirten  Achtel 
betont  wird,  der  6/8  Takt  ist  dagegen  unverkennbar,  wenn,  wie  es  sein 
muss,  das  erste  Achtel  im  Takt  in  der  Linken,  das  vierte  aber  in 
der  Rechten  betont  wird. 

In  der  Novellette  op.  21    No.IV  tritt  ebenfalls    im  3/4  Takt  eine 
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rhythmische  Gruppirung  nach  Halben  auf.  Hier  ist  die  metrische 
Betonung  nicht  schwierig,  da  sie  in  der  Achtel-Gruppe  kräftig  gegeben 
werden  kann,  wahrend  die  Halben  jedesmal  rhythmisch  betont  werden. 
(Die  Achtelbewegung  in  der  begleitenden  Altstimme  ist  dem  Anfange 
des  letzten  Satzes  von  op.  14  No.  II  von  Beethoven  ähnlich  und  die 
Betonung  ist  dieselbe.)  Die  in  den  Ausgaben  wie  oben  angegebenen 
rhythmischen  Accente  sind  incorrect  und  müssen  neben  den  metrischen 
bedeutend  zurücktreten. 

In   der  Romanze  op.  28  II   wird  Sechsachtel-Takt  und  Dreiviertel- 
Rhythmus    stellenweise    am    wirkungsvollsten    contrastirt.      Nach     den 
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ersten  vier  Takten  bildet  sich  in  der  Melodie  durch  Synkopirung  des 
dritten  und  vierten  Achtels  eine  Bewegung  in  drei  Vierteln.  Diese 
wird  denn  auch  zumeist  so  zu  Gehör  gebracht,  dass  es  scheint,  als 
gelte  vom  fünften  an  gerechnet  ein  Dreiviertel-,  anstatt  eines  Sechs- 
achtel-Taktes.  Um  den  Sechsachtel-Takt  zu  wahren,  muss  das  vierte 
Achtel  des  Taktes  jedesmal  durch  ein  ziemliches  tenuto  hervorgehoben 
werden.  Ein  einfacher  Accent  an  der  Stelle  würde  nicht  genügen, 
weil  er  dem  Charakter  nicht  angemessen  ist  und  ausserdem  eine  die 
Ruhe  des  Ganzen  gefährdende  Häufung  von  Accenten  zur  Folge  haben 
würde.     In  dem  nun  folgenden  Zwischensatze  wird  der  3/4  Rhythmus 


in  der  Melodie  streng  weiter  geführt,  und  es  muss  das  jedesmalige 
vierte  Achtel  in  der  Begleitungsfigur  durch  breites  tenuto  den  6/8  Takt 
feststellen. 
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Auch  Chopin  gruppirt  häufig  die  Bewegung  im  3/4  Takt  nach 
Mais  von  6/8.  Seine  Walzer  op.  34  No.  3  und  op.  64  No.  I  zeigen 
beide  diese  Gruppenbildung,  doch  reiht  sie  sich  dem  Allen  geläufigen 
Walzerschritte  so  ein,  dass  sie  bei  den  meisten  Schülern  unbeanstandet 
vorüberzieht. 


Auders  ist  es  mit  vorstehender  Stelle  aus  op.  34  No.  I;  ob- 
gleich die  Gruppirung  im  2.,  3.  und  4.  Takte  sich  nur  nach  dem 
Muster  des  6/8  Taktes  vollzieht,  macht  sie  gewöhnlich  mehr  Schwierig- 
keiten als  jene  in  op.  34  No.  3.  Dies  hat  jedoch  seinen  Grund  in  der 
fehlenden   Begleitung    in  Vierteln.  —  Schwieriger    gestalten    sich    die 
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Verhaltnisse  im  Walzer  op.  42  As  dur  und  einer  dem  Walzer  analogen 

Stelle  des  Scherzo  op.54  Edur. 
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In  beiden  tritt  neben  der 
metrischen  Theilung  in  drei 
Viertel  eine  melodische  Fort- 
schreitung  von  zwei  (punk- 
tirten)  Vierteln  zum  Takt 
hervor.  Die  metrische  Theilung  in  drei  liegt  nicht  nur  in  der  Be- 
gleitung des  Basses,  sondern  auch  in  der  Achtelbewegung  der  rechten 
Hand.  Werden  nun  in  den  meisten  Fällen  in  der  Achtelbewegung 
Triolen  markirt  (selten  wird  der  Walzer  anders  zu  Gehör  kommen),  so 
liegt  der  Grund  darin,  dass  die  Spieler  von  vornherein  der  Melodie 
alle  Aufmerksamkeit  schenken.  Werden  Schüler  gehalten,  die  Be- 
wegung der  rechten  Hand   ohne  Hervorheben  der  Melodie,   zuerst   in 


—     124 


genauester  metrischer  Theilung  zu  üben,   so  tritt   nach   und   nach   die 
Melodie  von  selbst  hervor. 

In    der   Etüde 

a  i   ,  ,<^"~5'       g      1        )±ap  , » Tm  .    °P •  ^ 5 No. 2 treten 


Achtel-Triolen  in 
der  rechten  Hand 
einer  Triolenbe- 
gleitung  in  Vier- 
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Es  ist  nicht  leicht,  das  jedesmalige  Erste  der 
Achteltriolen  zu  markiren,  und  so  hört  man  die 
Ächtelbewegung  gewöhnlich,  wie  bei  B,  in  Sex- 
tolen, was  natürlich  der  Absicht  Chopins  nicht 
entspricht. 
Folgende   Passage    dagegen    aus   op.  46   bringt  zwar   Sextolen   in 


der  Rechten,  doch  sollen  diese  nach  Gruppen  von  je  drei  getheilt 
werden.  Es  soll  also  nach  Sextolen  (je  zwei)  betont  werden,  nicht 
aber  nach  Doppeltriolen  (je  drei).  Ist  die  Betonung  richtig,  so  macht 
die  Gruppirung  keine  Schwierigkeit,  da  jede  Gruppe  einen  Wechsel 
der  Handstellung  erfordert. 

In    einem    kleinen    Scherzino    op.  17  No.  4    gibt    Raff    für   den 
>    -^*  ^    >_       Zweiachtel-Rhythmus  im  Dreiachtel-Takt 
j  [jj  If  I^Sfj   die  Betonung  an,  wie  nebenstehend  ver- 
zeichnet.    Der    Bass    markirt    allerdings 
den  Takt  in  so  vorzüglicher  Weise,  dass 
dieser  nicht  missverstanden  werden  kann, 
wenn   der  Hörer  ihn  einmal    erfasst  hat. 
Wird    aber,    wie    aus    der    Schreibart    ersichtlich,    der   Auftakt    stark 
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betont  und  der  gute  Takttheü  weniger,  so  ist  auch  die  metrische 
Betonung  selbst  durch  den  Bass  nicht  vor  jedem  Zweifel  gesichert. 
Durch  die  Paarungen  des  zweitheiligen  Rhythmus  sind  die  ange- 
gebenen Aeeente  veranlasst,  sie  werden  aber  durch  den  Takt  so 
modificirt,  dass  das  Erste  im  ersten  oder  dritten  Takt  wesentlich 
stärker  hervorgehoben  werden  muss,  als  das  jedesmalige  Erste  im  Paar. 
In  der  Suite  op.  91  —  dritte  Variation  der  Giga  —  hat  Raff 
einen    Dreiviert  cl-Rhvthmus    im    Sechsachtel-Takt    durchgeführt.     Die 


rhythmischen  Gruppen  sind  zwar  nicht  durch  Aeeente  bezeichnet, 
werden  aber,  durch  die  Paarungen  der  Begleitung  in  dem  Vorspiele 
zur  Variation  selbst,  mehr  hervorgehoben.  Wer  stets  das  Erste  und 
Vierte  im  Takt  betont  —  auch  in  den  Paaren  der  linken  Hand  — 
wird  sowohl  dem  Takt,  als  der  Gruppirung  gerecht. 

Der  Walzer  op.  125  No.  III  wird  zu  einem  reizenden  Vortrags- 
stücke, wenn  die  häufig  wiederkehrenden  rhythmischen  Gruppen  von 
zweimal  drei  Achteln  im  Takt  als  BeoleitimgsnVur  ohne  Betonung; 
der  oberen  (quasi-Mclodie-)  Noten  —  behandelt  werden.  Die  Gruppen 
treten  ohne  jegliche  Betonung  immer  scharf  hervor,  weil  die  Anfangs- 
noten als  Intervalle  frei  liegen  und  ihre  melodische  Beziehung  unver- 
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kennbar  ist.  Mehr  Vortragskunst  erfordert  der  Mittel satz,  welcher 
eine  rhythmische  Vergrösserung  des  Taktmaises  in  der  Melodie  getreulich 
festhält.  Als  ein  Dreihalber- Takt  gespielt  —  wie  dies  gewöhnlich 
der  Fall  ist  wird  jede  halbe  Note  gleichmäfsig  betont,  als  doppelter 

Dreiviertel -Takt  wird   er   eine  stark   modificirte  Betonung   erheischen. 
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Im  Dreiviertel-Takt  ist  das  Erste  betont,  die  Anderen  unbetont,  jedoch 
immerhin  so,  dass  das  Zweite  im  Takt  das  Schwächere,  dagegen  das 
Dritte  das  Stärkere  ist.  AVenn  nun,  wie  hier,  das  Dritte  mit  dem  Ersten 
des  folgenden  Taktes  synkopirt  erscheint,  so  wird  es  imbedingt  stärker, 
als  das  Erste  des  ersten  Taktes  —  daher  jedesmal  Hebung  zur  Syn- 
kope, während  das  folgende  Viertel  (das  Zweite  des  zweiten  Taktes), 
stets  ohne  Betonung,  eine  Senkung  von  der  Synkope  zum  Anfang  der 
folgenden  Gruppe  zeigt.  Das  Bild  in  je  zwei  Takten  wird  also  dem 
Ohre  sich  wieder  geben  wie  in  Schuberts  Moni.  mus.  op.  94  No.  I. 
Eine  Ausführung,  die  diesem  entspricht,  ist  keineswegs  leicht  zu  er- 
reichen und  durchzuführen,  denn  der  Unterschied  in  der  Tonschattirung 
ist  nur  gering,  so  unzweifelhaft  und  leicht  Ws  Gehör  fallend  er  auch  ist. 
Im  sogenannten  Valse  favori  op.  118  beherrscht  diese  Bildung  den 
ganzen  Vorder-  und  Schlusssatz.    Ist  schon  die  Darstellung  des  Drei- 
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viertel-Taktes  in  der  teneramente  bezeichneten  Passage  sehr  schwierig, 

so  wird  die  Variante  in  Achteln  fast  zu  einem  Kunststück.    Man  hört 

sie    daher    auch    immer    im    Zweiachtel  -Takt, 

sie    hat    dann    etwas    sehr    Etüdenhaftes    und    ^ 

vielleicht  gerade   aus    dem   Grunde    wird    das    ^ 

Stück  genannt  „Valse  favori". 

In  der  zweiten  Ballade  op  10  gegen  Schluss  der  zweiten  Episode 

bringt  B  r  a  h  m  s  (durch  Vergrösse- 
rung  der  früheren  melodischen 
Fortschreitung)  im  6/4  Takt  einen 
Rhythmus  von  s/2.  Der  Takt 
wird  nach  wie  vor  markirt  (erstes 
und  viertes  Viertel),  die  Halben 
scheinen  nur  zu  grösserer  Ruhe 
zu  zwingen.  Daher  die  letzten 
Takte  ein  wenig  ritardando. 
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In    den    Paganini- Variationen    op.  35    Heft   2    wechselt    in    der 
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zehnten  Variante  der  6/8  Takt  mit  einem  rhythmischen  3/4  Takt  auch 
in  der  Schreibart.  Es  gilt  jedoch  nur  der  3/4  Rhythmus  im  6/8  Takt 
und  muss  daher  in  jedem  Takt  das  erste  und  vierte  Achtel  der  Bass- 
gänge betont  werden. 

Wer  beim  Capriccio  op.   76  No.  5  das  Taktvorzeichen  übersieht, 
wird    auf    den  ersten   Blick    hin    im  Dreiviertel -Takt  einsetzen.     Das 


Betonen  der  Bässe,  d.  h.  deren  richtiges  halbtaktiges  Einfallen,  ist 
nicht  ausreichend,  um  den  r,/s  Takt  zu  markiren,  sondern  es  muss 
auch  in  der  Achtel-Bewegung  das  vierte  Achtel  kräftig  hervorgehoben 
werden.  Ebenso  finden  sich  in  der  achten  Nummer  desselben  Opus 
häufige  3/2   Gruppen  im  6/4  Takt. 

Durch  fortwährende  Synkopirung  bildet  sich  in  op.  116  No.  7  im 

iL  Takt  ein  verschobener 
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3/4  Takt  (Rhythmus).  Da 
das  Erste  im  Takt  in  der 
Melodie  stets  unbetont  ist, 
so  bildet  sich  in  jedem 
Takt  eine  Hebung  zum 
vierten     Achtel     für     die 


ganze  Dauer  der  synkopirten  Reihe. 
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Im  Schlummerlied  op.  117  No.  I  überragt  die  Aecordbeeleitune: 
die  melodischen  Gänge,  für  welche  die  Accorde  selbst  nur  einen  har- 
monischen Hintergrund  bilden.    In  der  Begleitung  tritt  (13. — 15.  Takt 


poco  a  pöco  rit. 


und  20.  Takt)  im  6/s  Takt  ein  Dreiviertel -Rhythmus  vor,  der  im 
Charakter  der  ganzen  Begleitung  vorzutragen  ist.  Also  die  Begleitung 
im  8/4  Rhythmus  nicht  betont,  den  6/s  Takt  in  der  Melodie  gerade 
so  markirt  wie  vorher!  Im  Zwischensatze  (piu  adagio)  wird  durch 
rhythmische  Synkopirung  ein  natürliches  Expressivo  (wie  in  op.  116 
No.  7)  gebildet.  Das  Erste  im  Takt  fehlt  in  der  Melodie  und  so  wird 
das  vierte  Achtel  jedesmal  Höhepunkt  der  Gruppe. 

In  der  Romanze  op.  118  No.  5  tritt  im  6/4  Takt  jedesmal  der 
vierte,  achte,  sechzehnte  Takt  mit  einem  klar  ausgeprägten  3/2  Rhythmus 
hervor.     Die  Paarungen  der  Werthe  im  vierten  Takt   sind  also  nicht 
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gleich,  vielmehr  ist  die  zweite  als  rhythmische  mit  stärkerer  Betonung 
des  Zweiten  im  Paar  aufzufassen. 
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In  seinem  Concert  op.  15  Dmoll  erscheint 
nach  dem  poco  piu  moderato  des  ersten 
Satzes  eine  Passage  —  Tempo  primo  —  in 
vorstehender  Aufzeichnung.  Das  für  den 
Satz  gewählte  Mals  ist  6/4,  und  obgleich 
die  Passage  in  3/2  gruppirt  ist,  muss  sie 
so  gespielt  werden,  dass  der  6/4  Takt  zur 
Geltung  kommt.  Von  den  im  ersten  Takte 
ist  also  der  zweite  bedeutend  gewichtiger 
als  der  erste,  und  in  der  folgenden  Achtelbewegung  muss  das 
erste  und  vierte  Viertel  betont  werden.  Ebensowenig  wie  im 
"Webe  r'schen  Coneertstück  der  3/4  Rhythmus  den  6/8  Takt  ver- 
drängen kann,  ist  ein  Wechsel  des  einmal  gewählten  Kunstmaises 
hier  zulässig. 

Im  Mittelsatze   des  Scherzo   aus   dem  C  dur  Trio  op.  87  tritt  im 
obern  Theile  des  Ciaviersatzes  eine  rhythmische  Gruppirung  nach  3/4 

im  6/8  Takt  hervor, 
während  die  andern 
Stimmen  Violine, 

Vcllo.  und  Bass  des 
Clavieres  —  das  ur- 
sprüngliche Taktmais 
festhalten.  Auch  in 
der  oberen  Stimme  des 
Clavieres  muss  der 
Takt  hervortreten,  so 
rhythmische    ist,    mit 

Die  Introduction 
zum  ersten  Satze  sei- 
nes B  dur  Concertes 
schliesst  Brahms 
mit  einer  rhythmisch 
sehr  interessanten 

Passage.       Ein     Vor- 
bild    dieser    Passage, 
soweit  die  rhythmische 
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dass    also    die    zweite    Paarung    im    Takt    eine 
starker  Betonung  des  Zweiten  im  Paar. 
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Carpe,  Der  Rhythmus. 
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Gruppirung    in    der    fortlaufenden    Bewegung     in    Betracht    kommt, 

findet   sich    schon   im 
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Mo z arischen  C  dur 
Concert.  Die  rhyth- 
mische Constellation 
ist  dieselbe  wie  in 
Chopins  Etüde  op.26 
No.  2  —  bei  Brahms 
allerdings  ungleich 
schwieriger  geartet.  Wie  bei  Mozart  ist  die  Triolenbewegung  hier  so 
zwischen  den  beiden  Händen  vertheilt,  dass  jedesmal  zwei  Noten  einer 
Hand  zufallen,  und  so  die  rhythmische  Gruppirung  leicht  und  deutlich 
hervortritt.  Bei  Mozart  muss  sie  hervortreten,  bei  Brahms  ist  das 
weniger  der  Fall,  bei  Beiden  aber  ist  die  metrische  Betonung  des 
jedesmaligen  Ersten  in  den  Triolen  nothwendig  und  muss  scharf 
hervorgehoben  werden.  Dass  Brahms  diese  Betonung  vorgeschwebt, 
zeigt  die  Schreibweise,  welche  er  bei  dem  contrapunktirten  F  (ab- 
wechselnd in  der  Unter-  und  Oberstimme)  angewandt  hat.  Wie  in 
der  Chop irischen  Etüde  Achteltriolen  den  Yierteltriolen  gegenüber- 
stehen, so  hier  den  Triolen  der  Aehtclbewegung  die  Vierteltriolen 
des  Orgelpunktes.  Es  ist  jedenfalls  bedeutsam,  dass  Brahms  das 
mittlere  der  drei  Viertel  als  zwei  gebundene  Achtel  verzeichnet,  denn 
dadurch  wird  es  zweifellos,  dass  die  Achtelbewegung  nicht  in  Sextolen 
sondern  in  Doppeltriolen  zu  spielen  ist. 

Der  Grundsatz  „wo  Nichts  ist  hat  der  Kaiser  sein  Recht  ver- 
loren" gilt  übrigens  auch  in  der  Kunst,  wenn  künstlerische  Gesetze 
dadurch  nicht  verletzt  werden.  Es  zeigt  sich  das  in  eklatantester 
Weise  im  zweiten  Thema  vom  letzten  Satze  des  Schum  an  naschen 
A  moll  Concertes  durch  Synkopirung  des  guten  Takttheiles  und  in 
der  berühmten  Stelle  aus  dem  ersten  Satze  der  Eroica  Sinfonie  op.  55 
von  Beethoven. 
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Wenn  sich  an  dieser  Stelle  (A)  und  mehr  noch  in  den  folgenden 
Takten  ein  2/4  Rhythmus  im  3/4  Takt  in  mächtigster  Weise  vordrängt 
und  zeitweilig  das  Kunstmals  ausser  Kraft  zu  setzen  scheint,  so  ist 
er  doch  keineswegs  als  2/4  Takt  aufzufassen.  Der  Rhythmus  ist,  wie 
bei  B  zu  sehen,  durch  Synkopirung  entstanden,  fügt  sich  zuerst  nicht 
nur  genau  dem  8/4  Takt  ein,  sondern  hebt  den  guten  Takttheil  im 
dissonirenden  a  des  zweiten  sf.  besonders  hervor.  Erscheint  nun  die 
Synkopation,  wie  bei  A,  in  der  Durchführung,  so  ist  der  Hörer  zunächst 
schon  vorbereitet  (die  Stelle  bei  ß  erscheint  zweimal  nacheinander, 
das  zweite  Mal  wird  die  Synkopation  noch  auf  vier  Takte  ausgedehnt) 
sodann    wird    sie    wieder    sorgfältig    vorbereitet,    denn    die    Synkope 


wächst  aus  dem  Motiv     \    J)  — =  hervor,  in  welchem  bei  jedesmaliger 


Wiederkehr  der  gute  Takttheil  (+)  betont  werden  muss.  In  der  ganzen 
32  Takte  langen  Reihe  tritt  die  rhythmische  Synkopation  immer  scharf 
hervor,  der  3/4  Takt  erscheint  aber  durchaus  als  Untergrund  der 
ganzen  Struktur. 

Brahms  geht  allerdings  weiter.  Er  führt  einen  besonderen 
rhythmischen  Takt  neben  dem  metrischen  ein,  ohne  ihn  gerade  durch 
Synkopirung  so  zu  gestalten;  aber  neben  dem  neuen  Rhythmus  bleibt 
die  metrische  Ordnung  aufrecht  erhalten. 

So  im  Andante  des  B  dur  Concertes.  Zum  Taktmafs  wählt 
^ ^      ^T — -^  Brahms    6/4    und    führt 

ffij^^HylTL^^I  ^      solcnes   in   allen   Stimmen 

durch,    nur    die    Melodie 

erscheint  im  stark  aus- 
geprägten 8/a  Rhythmus. 
Nicht  nur  im  Orchester- 
vorspiel, sondern  auch   im 
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ferneren  Verlaufe  des  Satzes  tritt  dieser  rhythmische  Takt  häufig 
hervor;  in  der  Principalstimme  jedoch  wird  er  kaum  angedeutet  und 
zwar  hier  nur  an  einer  Stelle  durch  rhythmische  Synkopirung. 

So  in  der  G  dur  Sonate  für 
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Ciavier  und  Violine;  der  3/2 
Rhythmus  erscheint  bald  in 
der  Violine,  bald  im  Ciavier 
imd  kann  nur  als  solcher  ge- 
spielt werden.  Die  Einheitlich- 
keit des  Satzes  gestattet  einen 
Taktwechsel  nicht,  es  muss  daher  der  zu  Grunde  liegende  6/4  Takt 
in  den  andern  Stimmen  unbeirrt  fortgeführt  werden. 

Selbst  wenn   die  rhythmische  Messung  nach  Halben  auch  gleich- 
zeitig in  der  Violine  und  der  Oberstimme  des  Claviers  erscheint,  tritt 


fp  TP  f^tj^^y 


das  Motiv  in  der  Geige  auf  dem  ersten,  die  Imitation  im  Claviere 
auf  dem  vierten  Viertel  des  Taktes  ein,  und  so  betonen  beide  in  ihren 
Einsätzen  den  6/4  Takt,  während  er  in  den  Bassschritten  des  Clavieres 
um  so  markiger  hervortritt.  Man  kann  auch  hier  die  metrische 
Gewalt  in  der  Brahms'schen  Muse  nicht  verkeimen;  wenn  aber  auch 
ein  derartiges  rhythmisches  Problem  dem  polyrhythmischen  Denker 
interessant  sein  muss,  so  kann  die  Bewegung  wohl  kaum  durch 
künstlerische  Klarheit  und  Durchsichtigkeit  auch  dem  Schönheitssinne 
ganz  gerecht  werden. 

Auch  Rubinstein  in  seiner  Amoll  Barcarolle  op.  93  gruppirt 
(im  6/8  Takt)  in  nachstehender  Passage  die  Sechzehntel  in  Viertel- 
Gruppen.    Ein  Wechsel  des  Taktes  kann  nicht  statthaben,  auch  fehlen 
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die  sonst  gebräuchlichen  Grappenaccente  und  Rubinstein,  dessen 
rhythmisches  Können  wohl  unter  allen  Pianisten  das  zuverlässigste 
war,  wird  schwerlich  die  Betonung  des  Sechsachtel -Taktes  durch 
Accente  nach  Viertel-Gruppen  ersetzt  haben  wollen. 

Im  Esdur  Concertop.  94  erscheint  eine  rhythmische  Vergrößerung, 

welche  mit  der  im  letz- 
ten Satze  des  Schu- 
m ann' sehen  A  moll 
~&  Concertes  in  der  rhyth- 
mischen Bildung  Aehn- 
lichkeit  hat,  nur  dass 
hier  der  Charakter  ganz  anders  wird. 

Eine  sehr    interessante  Stelle    findet    sich    in    Reine ckes    Cdur 
Concert  op.  144  —  Finale         in  der  sich  die  rhythmische  Bewegung 


im  6/8  Takt  zuerst  nach  vier  Sechzehnteln,  im. . letzten  Takte  aber  nach 
drei  Sechzehnteln  gruppirt.  Der  °/8  Takt  ist  aber  in  der  ganzen 
Reihe    zu    betonen,    trotz    der    kleinen    melodischen  Gruppen    in    drei 

Vierteln. 
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Wenn  nun  die  rhythmo-metrischen  Probleme  eine  ausführliche 
und  eingehende  Besprechung  erhalten  haben,  wie  es  ihre  Wichtig- 
keit für  den  musikalischen  Vortrag  erheischt,  so  möge  an  dieser 
Stelle  auch  über  die  ungebräuchlichen  metrischen  Mafse  Einiges  gesagt 
werden. 

Das  Metrum  ordnet  die  rhythmische  Bewegung,  und  je  einfacher 
das  Mafs  und  je  gleichmässiger  diese  Einfachheit  auch  in  der  Zusammen- 
setzung zur  Geltung  kommt,  desto  leichter  ist  es  verständlich  und 
desto  eher  erfüllt  es  seinen  elementaren  Zweck.  Das  zwei-  und  drei- 
theilige  Metrum  und  alle  zusammengesetzten  Taktarten,  die  sich  aus 
einer  Multiplication  jener  Zahlen  ergeben,  entsprechen  in  jeder 
Beziehmig  diesem  Verlangen  nach  künstlerischer  Ordnung.  Sobald 
aber  der  Takt  aus  einer  Addition  (3  -f  2  oder  3  +  4)  entsteht,  fehlt 
im  Innern  des  Maises  selbst  die  Symmetrie  der  Theile  und  die 
Gleichheit  des  rhythmischen  Schwunges.  Unter  Umständen  mag  ja 
selbst  ein  fünftheiliges  Metrum  sich  durchführen  lassen,  künstlerische 
Bedeutung  kann  es  jedoch  nie  erlangen,  so  etwa,  dass  es  als  Grundlage 
weiterer  metrischer  Bildungen  in  Betracht  kommen  könnte. 

Wenn  also  Scriäbine  in  No.  14  seiner  Preludes  op.  11  einen 
Takt  von  ,5/8  (dreimal  fünf  Achtel  vorschreibt,    so  wird  es   mit  dem 
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rhythmischen  Schwmige  wohl  seine  Schwierigkeit  haben.  Der  metrische 
Puls  lässt  jegliches  Ebenmafs  vermissen,  denn,  da  die  metrischen 
Einheiten  gleich  gross  sind,   folgen   sich  abwechselnd   stets  zwei  und 

drei  Achtel,  die  metrische  Betonung 
wird  also  nicht  in  gleichen  Zwischen- 
räumen einsetzen. 

Wie  anders  würde  der  rhyth- 
mische Schwung  im  6/4  Takt  (B)  zur 
Geltung  kommen. 
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Ganz    und    gar    wird    aber    das    Metrum    und    seine    Bedeutung 

—,  als  Kunstmafs  verkannt, 
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wenn    Scriäbine    in 
op.  11  No.  16  abwech- 
selnd einen  5/s  und  einen 
4/8     Takt       vorschreibt 
oder  gar  in  No.  21  des- 
selben Werkes  die  Takte 
nach  je  3. 
£«sj  5.  3.  6.  3.  5. 
etc.    Vier- 
teln anein- 
anderreiht. 
Es  scheint, 
als  ob  man  es  hier  nur  mit  Versuchen  zu  thun  habe. 

Scriäbine  ist  eine  interessante  Erscheinung  in  der  neueren 
Ciavierliteratur,  denn  überreich  ist  bei  ihm  die  Mannigfaltigkeit 
und  der  Schwung,  den  er  in  ungewöhnlichen  rhythmischen  Theilungen 
und  Combinationen  zu  erreichen  weiss.  Die  rhyhthmische  Abwechs- 
lung aber  in  einer  metrischen  Veränderung  suchen  zu  wollen,  ist 
eine  Schwäche,  wenn  es  auch  bei  einigen  Versuchen  sein  Bewenden 
hat.  ßrahms  sucht  und  findet  neuen  Reiz  für  die  rhythmische 
Bewegung,  gerade  wie  Schuman n ,  im  Gegensatze  von  Rhythmus 
und  Metrum.  In  allen  Fällen  wo  der  duale  Charakter  von  Quantität 
und  Qualität  hervortritt,  bleibt  das  Grundmafs  in  seinen  Proportionen 
so  bestehen,  dass  den  Gesetzen  des  künstlerischen  Ebenmaises,  nach 
welchen  das  Kunstwerk  sich  zu  gestalten  hat,  auch  im  Vortrage  Genüge 
gethan  werden  kann.  Ein  metrisches  System  kann  durch  ein  anderes 
ersetzt  werden,  aber  nur  im  Wechsel  des  Satzes.  —  Geht  es  doch  auch 
im  Handel  nicht  anders:  welcher  Confusionsrath  würde  wohl  ohne  Unter- 
schied in  Mark,  Gulden  oder  Dollars  zahlen  oder  Zahlung  annehmen 
wollen?  Das  Mais  kann  weder  verändert  noch  seine  Bestimmungen 
im  Innern  gewechselt  werden,  denn  es  gibt  keinen  Ersatz  für  das, 
was  allein   eine  künstlerische  Messung  ermöglicht. 


Der  Rhythmus  im  musikalischen  Vortrage. 

"VTacli  bestimmten  künstlerischen  Regeln  entwickelt  sich  aus  dem 
Metrum  die  Form.  Diese  in  ihrer  jeweiligen  Zusammenstellung 
von  den  Meistern  als  mustergiltig  anerkannte  uud  beliebte  Fassung 
der  Theile  eines  Musiksatzes  ist  bei  allen  Componisten  dieselbe  und 
bleibt  als  solche  stets  unverändert. 

Diese  Form  ist  der  Spielraum  für  die  Gedanken  des  Componisten, 
für  deren  Entwickelung,  für  deren  Folge  und  deren  Gegensatz.  Wie 
das  volle,  warmpulsirende,  rhythmische  Leben  der  künstlerischen  Indi- 
vidualität des  Meisters  entspringt  und  nach  Art  seiner  Denkweise 
sich  entwickelt,  so  breitet  es  sich  über  diese  Form  aus,  erfüllt 
jeden  ihrer  Theile  und  durchdringt  jede  Einzelheit.  In  wechselndem 
Ideenaustausch  erhalten  die  Takte  und  Taktreihen  ihre  eigenste  Be- 
deutung; je  nachdem  diese  bekräftigt,  verändert  oder  umgestaltet  wird, 
muss  die  Form  selbst  in  stets  anderem,  neuen  Lichte  erscheinen. 
Bleibt  nun  die  Form  selbst  auch  unverändert,  so  fügt  sie  sich  doch 
der  geistigen  Kraft  stets  insofern,  als  hier,  der  übergrossen  innen i 
Fülle  der  Gedanken  weichend,  ein  Theil  sich  dehnt  und  weitet,  dort, 
der  Knappheit  und  Kürze  des  Ausdrucks  Rechnung  tragend,  ein 
anderer  auf  ein  geringeres  Mals  sich  einschränkt. 

Beherrscht  aber  der  Geist  die  Form,  so  darf  sie  den  vortragenden 
Künstler  weniger  in  Anspruch  nehmen,  als  ihr  Inhalt,  in  dem  sich 
die  geistige  Thätigkeit  des  Meisters  wiederspiegelt.  Für  den  künst- 
lerischen Vortrag  kann  nur  der  musikalische  Gedanke,  seine  Ent- 
wickelung und  Beziehung  und  die  besondere  Denkart  des  Componisten 
von  Werth  sein.  Die  umfassendste  und  eingehendste  Kenntniss  aller 
Formen,  so  wünschenswerth  sie  vom  rein  wissenschaftlichen  Stand- 
punkte ist,  wird  den  Künstler  nie  über  das  Mechanische  erheben,  so 
lano;c  er  dem   innern   rhythmischen  Leben   fremd   gegenübersteht   und 
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die  Folge  der  Ideen  und  deren  Wechsel  innerhalb  der  Form  seinem 
geistigen  Auge  verborgen  bleibt.  Nur  wenn  der  Künstler  sich  in 
das  Wesen  dieses  Wechsels  vertieft  und  an  dessen  innerer  Kraft 
seine  Sinne  erstarken  lässt,  werden  seine  eigenen  geistigen  und  künst- 
lerischen Fähigkeiten  sich  mit  der  Zeit  zur  vollen  Würdigung  des- 
selben erheben.  So  nur  wird  er  im  Stande  sein,  im  Vortrage  diesem 
Wechsel  die  Geltung  zu  verschaffen,  die  seinem  innern  Wesen  ent- 
spricht. 

In  der  Vorstellung  des  Meisters  erscheint  zuerst  in  Gestalt  einer 
rhythmischen  Reihe  die  Idee.  Diese  umfasst  entweder  nur  den  Bruch- 
theil  eines  Taktes  oder  wächst  über  die  Grenzen  des  Taktes  hinaus, 
ist  also  entweder  Motiv  oder  Gedanke.  Ist  künstlerische  Ordnung 
und  Ebenmals  im  rhythmischen  Schwünge  Grundbedingung  des  musi- 
kalischen Kunstwerkes,  so  muss  dem  Hörer  zunächst  in  der  Wiederkehr 
des  regelmässigen  Taktaccentes  das  Metrum  in  seiner  Eigenschaft  als 
Kunstmafs  klar  werden.  In  motivischer  Gestaltung  der  Idee  wird 
das  Metrum  offenkundig  durch  AViederholung,  Erweiterung  oder  Ver- 
längerung. Wird  das  Motiv  wiederholt,  so  wird  es  jedesmal  metrisch 
gemessen,  d.  h.  seine  Betonung  hängt  stets  von  seiner  Stellung  im 
Takte  ab.  Im  Gedanken,  der  sich  über  die  Taktgrenzen  ausdehnt, 
wird  das  Metrum  als  Kunstmafs  sofort  klar,  ob  er  nun  in  seiner 
abgerundeten  Form  als  solcher  entstanden  ist  oder  durch  Erweiterung 
und  Verlängerung  eines  Motivs  sich  gebildet  hat.  Der  Gedanke 
genügt  also  den  Anforderungen  künstlerischer  Ordnung,  ist  in  sich 
fest  gefügt,  hat  Anfang  und  Ende  klar  begrenzt,  kann  sich  über  einen 
oder  mehrere  Takte  hinaus  erstrecken,  hängt  aber  in  seiner  Betonung 
nicht  vom  Takte  ab. 

Ist  der  Gedanke  in  sich  fest  gefügt,  so  ist  er  ein  einheitlicher ; 
er  muss  also  im  Vortrage  als  ein  einheitliches  Ganzes  zur  Geltung 
kommen.  Welches  immer  seine  Ausdehnung  sein  möge,  ob  er  sich  nur 
über  einen  Takt  erstreckt  oder  sich  zur  acht-  oder  sechzehntaktigen 
Periode  ausspinnt,  jeder  Gedanke  hat  einen  bestimmten  Charakter,  der 
nur  in  der  Gesammtheit  aller  seiner  Glieder  zur  Geltung  kommen 
kann.  Die  Einheitlichkeit  der  Auffassung  in  den  Grenzen,  welche 
der  Componist  dem  Gedanken  setzte,  muss  im  künstlerischen  Vortrage 
so  zu  Tilge  treten,  dass  das  gesammte  rhythmische  Gefüge  der  ge- 
schlossenen  Reihe    in    ihr   seinen   Stütz-  und  Angelpunkt  findet,    dass 
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jeder  Theil  nach  dieser  Einheitlichkeit  hinstrebt  und  in  ihr  die 
Vollendung  des  Ganzen  zu  erreichen  sucht.  Die  äussere  Abrundung 
des  Gedankens  ist  nur  die  naturgemässe  Folge  der  inneren  Einheit- 
lichkeit, und  die  innere  Gravitation  des  Ganzen  muss  daher  so  be- 
schaffen und  bemessen  werden,  dass  weder  der  innere  Gehalt  noch 
die  äussere  Erscheinung  dadurch  abgeschwächt  wird. 

Was  über  die  Grenzen  des  Taktes  hinauswächst,  kann  als  ein- 
heitliches Ganzes  nicht  metrisch  gemessen  werden,  denn  metrische 
Ordnung  kann  nur  im  Innern  unterstützend  auftreten.  Metrische 
Betonung  im  Vortrage  muss  sich  also  dieser  Einheitlichkeit  unter- 
ordnen, und  die  innere  Gravitation  muss  sich  nach  anderen,  nicht 
metrischen  Gesetzen  vollziehen  und  nach  ihnen  zu  messen  sein. 

Wo  die  Kunst  in  ihren  Anforderungen  dem  Vortragenden  die 
Wahl  zu  lassen  scheint,  müssen  natürliche  Gesetze  gelten.  Zwar  ist 
die  Kunst,  und  vor  Allem  die  Musik,  nichts  weniger  als  eine  Nach- 
ahmerin der  Natur,  aber  sie  wird  zur  Caricatur,  sobald  sie  aufhört 
mit  der  Natur  Fühlung  zu  behalten.  Alle  Gedanken,  welche  in  ge- 
schlossener Form  die  Grenzen  des  Taktes  überschreiten,  müssen  also 
in  ihrem  Innern  nach  natürlichen  Gesetzen  gemessen  werden. 

Nach  dem  Gesetze  der  Schwere  gravitirt  nun  jede  grössere 
musikalische,  zusammenhängende  Tonfolge  nach  dem  ihrer 
Mitte  zunächst  liegenden  metrischen  Hauptaccent. 

In  diesem  Punkte  liegt  die  Concentration  des  ganzen  Gedankens, 
in  ihm  findet  sich  der  Brennpunkt  musikalischen  Empfindens  und 
er  ist  je  nach  dem  Charakter  der  Phrase  hervorzuheben.  Ist  ein 
Gedankensatz  aus  Theilen  zusammengesetzt,  so  kann  nach  dem  Grade 
der  Selbstständigkeit  der  Theile  jeder  seinen  eigenen  Schwerpunkt 
haben.  In  besonderen  Beziehungen  einzelner  Theile  kann  sich  einer 
der  Concentrationspunktc  mehr  hervorheben  oder  die  Summe  der 
Glieder  kann  nach  einem  Punkte  gravitiren.  So  bewahrt  jeder  Gedanke 
als  selbstständiges  Glied  in  der  geistigen  Disposition  des  Werkes 
seine  Einheit,  und  im  Innern  jeder  beliebig  langen,  in  sich  abgerundeten 
Satzreihe  bildet  sich  eine  Art  musikalischen  Gleichgewichts,  welches 
keinen  Zufälligkeiten  unterliegt,  den  innern  Gehalt  durch  keinerlei 
falsches  l  Jebergewicht  abschwächt  und  in  natürlicher  innerer  Festigung 
des  Ganzen  die  künstlerische  Ruhe  überall  voll  austönen  lässt.  Auch 
der  kräftigste  Anfanffsmoment  eines  Satzes  schliesst  innere  Gravitation 
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und  selbst  dynamische  Steigerung  nicht  aus,  und  die  zielbewusste 
Steigerung  zum  Sehluss  einer  geschlossenen  Tonreihe  zeigt  nur  eine 
organische  Folgerung  und  Fortsetzung  an.  Diese  Fortsetzung  kann 
ganz  verschieden  geartet  sein  von  dem  aufstrebenden  Vordersatz  — ■ 
sie  kann  in  einfachem  Ausklingen  oder  in  Pausen  zum  Austrage 
kommen,  immer  aber  wird  sie  sich  so  gestalten,  dass  der  dynamische 
Höhepunkt  mit  dem  natürlichen  Schwerpunkt  des  Ganzen  sich  vereinigt. 
Das  Anfangsmoment  der  Web  er'  sehen  Polaeea  op.  72  ist  un- 
<tr  _   teru  streitig      ein      äusserst 

kräftiges.    Auf  das  keck 
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Auch  die  Chopin'sche  Polonaise  in 
Adur  hebt  besonders  kräftig  an;  hier  ist 
aber  nicht  nur  eine  innere  Gravitation, 
sondern  eine  dynamische  Steigerung  nach 
dem  Anfange  des  zweiten  Taktes  zu  be- 
merken. 

In  der  Wiederholung  des  Haupttitemas  im  Largo  der  Es  dur  Sonate 
op.  7  von  Beethoven  erfolgt  im  dritten  und  vierten  Takt  eine  grosse 
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rhythmisch-dynamische  Steigerung,  die  auf  dem  pp.  subito  des  fünften 
Taktes  endet.  Der  dynamische  Höhepunkt  liegt  am  Schluss  der  vier 
Takte  (durch  die  Pausen  wirkungsvoller  gemacht,  als  er  durch  noch- 
maliges grösseres  sforzato  sein  würde)  und  die  ganze  Reihe  muss  sich 
um  drei  weitere  Takte  verlängern,  damit  der  natürliche  Schwerpunkt 
seine  richtige  Lage  erhält. 

Der  Gravitationspunkt  einer  geschlossenen  Tonrcihe  kann  nun 
der  einzige  Höhepunkt  des  musikalischen  Gedankens  sein,  neben 
andern  als  solcher  hervortreten  oder  durch  die  Kraft  der  nach  ihm 
hinstrebenden  Glieder  über  eine  ganze  Reihe  anderer  Höhepunkte 
erhoben  werden.  Je  inniger  die  Ideen  als  Theile  der  Gesammt- 
vorstellung  sich  mit  einander  verschmelzen,  desto  einheitlicher  muss 
der  geistige  Inhalt  des  Gedankensatzes  sein  und  desto  gleichmässiger 
wird  sich  der  innere  Ausbau  um  einen  musikalischen  Schwerpunkt 
vollziehen,  nach  dem  Alles  hinstrebt;  je  selbstgenügender  die  Idee 
und  je  mehr  diese  Eigenschaft  im  Innern  und  in  der  äusseren  Er- 
scheinung des  Gedankens  hervortritt,  je  mehr  sonach  die  Gliederung 
des  Gedankens  in  der  Selbstständigkeit  seiner  Theile  zum  Ausdruck 
kommt,  desto  mehr  wird  jedes  Glied  um  seinen  besonderen  Schwer- 
punkt sich  concentriren.  Die  Beziehungen  der  Theile  sind  mancherlei 
Art.  Während  hier  eine  Reihe  von  Gliedern  einem  einheitlichen 
Ganzen  an  innerer  Festigung  nichts  nachgibt,  stehen  sich  dort  die 
Glieder  so  gegenüber,  dass  das  Ganze  nur  in  den  Theilen  zur 
Geltung  zu  kommen  vermag;  ja,  was  in  zwei  verschiedenen  Ge- 
dankensätzen sich  zeigt,  kann  zu  einem  Ganzen  sich  vereinigen.  Hier 
sind  die  einzelnen  Theile  in  ihrer  Selbstständigkeit  als  eben  so  viele 
Glieder  des  Ganzen  zu  betrachten,  während  dort  mehrere  Theile  sich 
so  verschmelzen,  dass  ihre  Summe  allein  als  Theil  und  Glied  des 
Ganzen  erscheint. 

Die  Scala  der  geistigen  Beziehungen,  die  sich  im  Innern  eines  in 
sich  abgerundeten  Gedankens  bilden,  ist  eine  so  ausserordentlich 
reichhaltige,  dass  nur  selten  derselbe  oder  ein  ähnlicher  innerer  Zu- 
sammenhang zwischen  den  Gedankengliedern  sich  herausstellen  kann. 
Auf  der  feinsinnigen  Beurtheilung  solcher  Beziehungen,  der  Ergründung 
ihres  innern  Wesens,  dem  richtigen  seelischen  Nachempfinden  und 
dem  entsprechenden  Ausbau  der  „Phrase"  im  Innern,  beruht  die  Kunst 
des  musikalischen  Vortrages;   die  „Phrasirung"    d.  h.  die  äussere  Ab- 
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rundung  der  Theile  (für  sich)  oder  des  Ganzen  ergibt  sieh  für  den 
das  Innere  beherrschenden  Künstler  von  selbst,  da  sie  bis  in  das 
kleinste  Detail  von  der  inneren  Art  abhängig  ist. 

Jede  Bewegung  —  von  einem  perpetuum  mobile  oder  der  un- 
unterbrochenen Rotation  eines  Schwungrades  abgesehen  —  wird  dem 
Beobachter  zuerst  erkennbar  in  ihrer  Aeusserung:  Wellenschlag  und 
Windeswehen  sind  sichtbar  und  fühlbar  —  sie  sind  aber  nur  äussere 
Wirkungen  der  Bewegung  in  Wasser  und  Luft.  Nicht  der  ins  Auge 
fallende  Wellenschlag  gibt  der  See  die  Bewegung,  sondern  der 
wechselnde  innere  Druck  des  Wassers,  der  die  Oberfläche  in  Unruhe 
versetzt;  nicht  der  Wind,  den  wir  fühlen,  veranlasst  das  Wehen,  sondern 
der  flüchtige  Druck,  den  die  Atome  der  Luft  auf  einander  ausüben 
und  der  sie  in  wechselnder  Eile  hierhin  und  dorthin  treibt.  Welle 
auf  Welle  rollt  vorüber,  ein  Luftzug  folgt  dem  andern,  wir  sehen  und 
fühlen  die  Bewegung,  aber  sie  ist  nur  die  äussere  Wirkung  einer 
innern  Gewalt,  welche  diese  Wirkung  gestaltet  wie  sie  will.  Mit  dem 
innern  Druck  wechselt  die  Welle  ihr  Volumen  und  ihre  Grösse,  von 
diesen  aber  hängt  der  Wellenschlag  selbst  ab,  denn  je  nach  ihrem 
Volumen  und  ihrer  Grösse  concentrirt  sich  die  Welle  in  sich  selbst, 
hebt  sich  von  andern  ab  und  reiht  sich  diesen  an. 

So  folgen  sich  auch  die  Wellen  der  rhythmischen  Bewegmig, 
durch  die  Gedankenthätigkeit  des  Componisten  erregt  und  getrieben. 
Im  Kunstgebilde  des  Meisters  entsteht  eine  Vorstellung  und  vergeht, 
um  einer  anderen  Raum  zu  geben.  Die  erste  Idee  rundet  sich  ab, 
verliert  an  Kraft  und  gleich  tritt  die  nächste  im  künstlerischen  Be- 
wusstsein  mit  wachsender  Schärfe  hervor.  Wie  Welle  auf  Welle  in 
bewegter  See  ohne  Unterlass  sich  folgen,  wie  WTehen  des  Windes 
ruhelos  die  Lüfte  treibt,  so  reiht  sich,  dem  innern  Triebe  folgend,  ein 
Gedanke  dem  andern  an  —  ohne  Unterlass  —  bis  die  geistige  Thätig- 
keit  ein  Ende  nimmt. 

Dies  Wachsen  und  Vergehen,  Erwachen  und  Verschwinden  künst- 
lerischer Vorstellungen  spiegelt  sich  in  kleineren  und  grösseren,  unter- 
geordneten und  dominirenden  Tonreihen  wieder.  Wird  nun  im  künst- 
lerischen Vortrage  dies  Auf-  und  Abwogen  der  rhythmischen  Bewegung 
nach  dem  innern  Gehalt  der  einzelnen  rhythmischen  Gedankenwellen 
bemessen,  so  ergibt  sich  die  äussere  Abrundung  und  die  Art  des  An- 
schlusses in  den  Wellen  von  selbst. 
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Auch  in  schöner  Redeweise  runden  sich  die  Sätze  ab,  jeder  für 
sich,  als  Glieder  eines  Ganzen.  Je  höher  aber  der  Kunstwertk  des 
Vortrages,  desto  genauer  wird  sich  in  jedem  Falle  die  äussere  Ab- 
rundung  des  Satzes  seinem  innern  Wesen  anpassen  mid  desto  mehr 
wird  im  Aeusseren  der  innere  Zusammenhang  zwischen  den  Gliedern 
der  Kette  zu  Tage  treten.  In  der  phonalen  Interpunktion  des  Redners 
treten  die  Beziehungen  der  einzelnen  Theile  stets  so  hervor,  dass 
Zusammengehöriges  nicht  verschmolzen,  aber  auch  Gegensätzliches 
nicht  getrennt  wird.  Reflektirt  nun  im  musikalischen  Vortrage  die 
äussere  Abrundung  des  Gedankens  voll  und  ganz  den  innern  Gehalt, 
so  muss  die  Art  des  Anschlusses  so  bemessen  werden,  dass  Zusammen- 
gehöriges nicht  in  einander  läuft  und  Gegensätzliches  so  von  einander 
abgehoben  wird,  dass  weder  die  Gedankenverbindung  gefährdet  noch 
der  Fluss  der  Bewegung  gehemmt  wird. 

Je  knapper  für  gewöhnlich  die  Abrundung  der  Sätze  in  einer 
feinen  rhetorischen  Leistung  bemessen  wird,  desto  wirkungsvoller  tritt 
eine  besondere,  breitere  oder  klangreichere  Interpunktion  zur  Ver- 
stärkung des  Gedankens  oder  seiner  Beziehung  hervor,  und  je  seltener 
eine  Abweichung  von  der  knappen  Ausdrucksweise  in  Anwendung 
kommt,  mit  desto  grösserer  Wucht  wird  sie  dann  an  der  rechten 
Stelle  hervortreten.  So  wird  auch  im  musikalischen  Vortrage  jene 
knappe  Phrasirung  stets  die  wirkungsvollste  sein,  die  neben  der 
leichten  Abrundung  der  geschlossenen  Tonreihe  die  glatte  Folge  der 
Sätze  nicht  ausser  Acht  lässt,  die  Beziehungen  zum  Folgenden  erwägt, 
den  Anschluss  darnach  einrichtet  und  von  der  in  allen  gewöhnlichen 
Fällen  ausreichenden  Art  nur  abweicht,  wenn  eine  Abweichung  genügend 
motivirt  ist.  Nur  wer  im  Kleinen  Mafs  zu  halten  sich  gewöhnt  hat, 
wird  auch  für  das  Grösste  den   richtigen  Mafsstab   zu   finden  wissen. 

Die  dynamische  Abschwächung  des  letzten  Tones  einer  rhyth- 
mischen Reihe  genügt  schon,  um  das  Schwinden  der  künstlerischen 
Vorstellung,  die  durch  die  Tonreihe  ihren  Ausdruck  gefunden  hat, 
dem  Hörer  anzudeuten  und  den  Gedanken  als  solchen  abzurunden. 
Der  Anfang  einer  jeden  Reihe  wird  in  seiner  Betonung  durch  seine 
metrische  Stellimg  bestimmt,  und  diese  Betonung  wird  durch  eine 
elementare  Abrundung  des  Gedankens  wohl  kaum  beeinflusst. 

Mit  den  wunderlichen  Verirrungen,  zu  denen  eine  „individuelle" 
Auffassung  den  Pianisten  heutigen  Tages  führen  kann,  wird  allerdings 
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liier  nicht  gerechnet,  wenn  constatirt  wird,  dass  die  Anfangsbetonung 
einer  rhythmischen  Reihe  durch  metrische  Stellung  bestimmt  wird. 

Soll  der  Vortrag  eines  schon  vorhandenen  Kunstwerkes  künst- 
lerischen und  musikalischen  Werth  besitzen,  so  muss  er  in  erster 
Linie  die  auf  der  Hand  liegenden  künstlerischen  Qualincationen  des 
vorhandenen  Originals  getreulieh  wiedergeben.  Wenn  aber  in  der 
Wiedergabe  der  Kreisleriana  von  Schumann  durch  einen  der  be- 
deutendsten Ciaviervirtuosen  der  Gegenwart  in  der  ersten  Fantasie 
der  Takt  verschoben,  die  zweite  gar  mit  volltaktigem  Anfang  zu 
Gehör  gebracht  wurde,  so  ist  offenbar  in  jedem  Falle  die  Bedeutung 
der  metrischen  Stellung  des  Anfangs   ganz  und  gar  verkannt  worden. 

Die  (in  der  ersten  Nummer)  auf  schlechten  Takttheil  fallenden 
Bässe  dürfen  nicht  von  vornherein  so  betont  werden,  dass  der  Takt- 
accent  verloren  geht.  Die  Bässe  müssen  gegen  die  in  der  rechten 
Hand  liegende  Taktbetonung  zurücktreten,  bis  der  Takt  über  jeden 
Zweifel  klar  gestellt  worden  ist.  Später  können  auch  die  Bässe  mit 
grösserer  Wucht  hinausgedonnert  werden;  so  lange  sie  nicht  den 
Taktaccent  ganz  und  stets  verdecken,  wird  der  rhythmische  Schwung 
keine  falsche  Deutung  erhalten. 

Die  „sehr  innig  und  nicht  zu  rasch"  bezeichnete  Anfangsfigur 
der  zweiten  Fantasie  ist  auf  taktig;  die  Betonung  liegt  also  nicht  auf 
der  Anfangssnote,  sondern  am  Anfange  des  Ganztaktes.  Im  Auf- 
takte liegt  ein  er  esc.  zum  Taktaccent  begründet;  dieses  kann  sich  so- 
gar bis  zur  Tonhöhe  in  der  Mitte  des  Taktes  erstrecken.  Wenn  aber 
der  Künstler  das  Anfangsmotiv  ff.  anhebt  und  es,  ohne  den  Takt- 
accent zu  markiren,  bis  zu  seinem  Ende  diminuendo  vorträgt,  so  kann 
einer  solchen  Auffassung  eine  Berechtigung  nicht  zugestanden  werden, 
da    sie   elementare    künstlerische  Qualincationen  des  Werkes   ignorirt. 

Noch  befremdlicher  ist  es  allerdings,  wenn  einer  bekannten 
Compositum,  die  im  Originale  volltaktig  beginnt,  im  öffentlichen 
Vortrage  eines  ganz  hervorragenden  Künstlers  ein  —  obendrein 
kräftig  betonter  —  Auftakt  „angeflickt"  wird.  Wenn  das  Impromptu 
op.  142  No.  III  Bdur  von  Schubert  in  solcher  Weise  von  einem 
Dilettanten  zu  Gehör  gebracht  worden  wäre,  würde  es  schon  unver- 
zeihlich sein,  wieviel  mehr  von  einem  Künstler!   —  Armer  Schubert! 

Beginnt  also  die  Reihe  mit  einem  metrischen  Hauptaccent,  so 
wird  dessen  Kraft  in  keiner  Weise  modificirt;  schliesst  aber  die  Reihe 
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auf  gutem  Takttheil,  so  wird  in  der  dynamischen  Abschwächung, 
welche  das  Ende  des  Gedankens  dem  Hörer  andeuten  muss,  selbst 
ein  metrischer  Hauptaccent  nicht  zur  vollen  Geltung  kommen. 

Wenn  in  der   achttaktigen  Anfangsphrase   des  Rondo   aus  op.13 
von  Beethoven  in  der  dynamischen  Abschwäcbung  der  Endnote  der 


Hauptaccent  des  letzten  Taktes  nicht  zur  Geltung  gekommen  ist, 
wird  das  Hervortreten  des  zweiten  Hauptaccentes  in  der  linken  Hand 
keinen  Anstoss  erregen,  obgleich  derselbe  nach  metrischen  Gesetzen 
an  Kraft  dem  ersten  nachzustehen  hat. 

In  der  zelmtaktigen  Anfangsphrase  des  letzten  Satzes  von 
Beethovens    G  dur   Concert    op.  58    verleitet    das    auf    der    letzten 

Note  angegebene  tenuto  zu  einem 
Accent.  Der  Gedanke  ist  in  sich  so 
vollkommen  abgerundet,  dass  eine 
Betonung  dynamischer  Art  ganz  und 
gar  ausser  Frage  sein  muss.  Der  in 
vielen  Ausgaben  sich  vorfindende 
Accent  ist  unschön,  ein  Abschwächen  in  den  letzten  drei  Intervall- 
schritten  unzweifelhaft  das  allein  Richtige. 

Der  metrische  Hauptaccent  kann  unter  Umständen  völlig  ver- 
schwinden (wie  das  im  dritten  Takte  beifolgender  Stelle  aus  Hu  mm  eis 
„La  bella    capricciosa"   der  Fall    sein    dürfte).     Wie    es    sinnlos    sein 


würde,  in  der  Unterhaltung  das  letzte  Wort  jedes  Satzes  zu  betonen, 
so  ist  es  unstatthaft  im  musikalischen  Vortrage  den  Schlusston  einer 
Phrase  hervorzuheben. 
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Ist  der  Anfang  der  Tonreihe  ein  auftaktiger,  so  wird  die  Betonung 
bis  zum  metrischen  Hauptaccent  zunehmen;  endet  die  Reihe  auf 
einem  metrisch  unbetonten  Taktthcile,  so  kann  sieh  die  dynamische 
Abschwächimg  auf  mehrere  Töne  vertheilen.  Diese  grössere  dynamische 
Abschwächung  hängt  zunächst  yon  der  Grösse  des  Gedankens  ab,  sie 
wird  aber  gewöhnlich  eintreten,  wenn  der  Gedanke  in  einer  Folge 
von  kleineren  Werthen  zum  Abschluss  kommt;  doch  ist  auch  dann 
die  Abschwächung  in  erster  Linie  eine  rein  dynamische.    Im  Finale  von 

Beethovens  op.  2  No.  I 

o  I.         ^  .  r*  ~^  -by m  *=>  . Kfi7~ft7Tr^> .      ^  *^e  abschwächung  in 

Sgg  (f,  ff  I  p  jjj  I  p       f  H  p    m^m>    der    Achtelbewegung    zu 

vertheilen  decres- 

cendo —  diese  selbst 
aber  streng  im  Takt  zu 
spielen. 
Wird  die  dynamische  Abschwächung  am  Ende  einer  Periode  oder 
eines  Satztheiles  auf  eine  längere  Reihe  kleiner  Werthe  vertheilt,  so 
bleibt  sie  selten  ohne  jeglichen  Einfluss  auf  die  Bewegung  selbst.  Das 
Abnehmen  einer  Kraftäusserung  in  einer  beliebigen  Bewegung  gibt 
dieser  alsbald  den  Anschein  einer  gewissen  Ruhe.  Tritt  nun  die  zu- 
nehmende Ruhe  wirklich  hervor,  so  dass  sie,  zwar  durch  die  dyna- 
mische Abschwächimg  verdeckt,  diese  dennoch  wirksam  unterstützt, 
—  diminuendo  —  so  wird  diese  Abrundimg  wesentlich  bedeutender 
und  wirksamer. 

In  der  Rückleitung  in  das  Thema  des  Adagio  aus  op.  2  No.  1  v^n 


Beethoven  wird  man  neben  der  Abschwächung  der  letzten  Noten  auch 
grössere  Ruhe  hervortreten  lassen  können.  Dieselbe  grössere  Ruhe 
wird  auch  sich  bemerklich  machen  können  bei  der  Abrundung  von 
Gedanken,  die  mit  einer  Reihe  von  rhythmischen  Wiederholungen 
zum  Schluss   kommen.     So   wird   in   dem   Schluss   der  Anfangsphrase 

Carpe,  Der  Rhythmus.  10 


146 


von  op.  14  No.  2  von  Beet- 
h  oven  mit  der  Abschwächimg 
der  Tonstärke  auch  ein  leich- 
tes Abnehmen  der  Bewegung 
zu  verbinden  sein. 
Rhythmische  Wiederholungen  können  aber  als  besondere  Art  des 
Denkens  und  Empfindens  hervortreten  imd  werden  dann  (ob  sie  nun 
frei  und  offen  hervortreten  oder  durch  die  tausenderlei  Künste  der 
musikalischen  Umschreibung  verdeckt  werden)  für  den  Vortrag  von 
weitgehendster  Bedeutung. 

So  lange  die  geistige  Thätigkeit  des  Componisten  künstlerisch 
streng  geregelt  ist,  zeigen  die  Wellenlinien  der  Bewegung  stets  eine 
kunstvolle  Abwechslung.  Die  Bewegung  ordnet  sich  gewöhnlich 
nach  metrischen  Proportionen  und  die  im  Metrum  begründete  künst- 
lerische Ruhe  der  Bewegung  muss  im  Vortrage  so  gewahrt  werden, 
dass  die  Abwechslung,  welche  in  den  Coiitouren  selbst  zu  Tage  tritt, 
auch  in  ihrem  ganzen  Kunstwerthe  auf  das  Gefühl  des  Hörers  ein- 
wirken kann.  Wird  aber  die  geistige  Thätigkeit  des  Meisters  von 
einer  individuellen  Vorstellung  so  hi  Anspruch  genommen,  dass  sie, 
der  strengen,  nach  künstlerischer  Mannigfaltigkeit  strebenden  Kunst- 
disciplin  sich  entziehend,  dieselbe  wieder  und  wieder  erscheinen  lässt  und 
sich  ihr  bis  zum  Vergessen  hingibt,  so  muss  die  Bewegung  im  Vortrage 
so  modificirt  werden,  dass  im  Wachsen  und  Vergehen  des  Ganzen  die 
Gleichförmigkeit  der  rhythmischen  Glieder  möglichst  verdeckt  wird. 
^  Wo  immer  der  Componist  in  seiner  Construction  durch  mehr- 
fache Wiederholung  einer  rhythmischen  Gruppe  (Sequenzen)  eine 
Steigerung  geschaffen  hat,  muss  eine  massige  Beschleunigung  der 
Bewegung  als  berechtigt  erkannt  werden,  weil  durch  sie  allein  eine 
starre  Gleichförmigkeit  vermieden  werden  kann.  In  der  bekannten 
Stelle  aus  dem  Adagio  von  Beethovens  op.  10  No.  I  muss  nach 
Eintritt  des  Crescendo  auch  die  Bewegung  selbst  sich  an  der  dyna- 
mischen Steigerung  betheiligen  bis  zum  rinf. 
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Wer  die  Stelle  in 
gänzlich  unbewegter 
Weise  d.  h.  in  ganz 
straffem  Tempo  re- 
producirt,  wird  ihr 
ebensowenig  gerecht 
werden,  wie  jener  der 

mit  dem  cresc.  ein  stringendo  verbindet  und  den  Gipfel  der  Steigerung 

im  Laufschritte  stürmt.    Die  Beschleunigung  darf,  dem  Charakter  des 

Satzes  entsprechend,  um*  sehr  massig  sein. 

Aehnlich  verhält  es   sich  mit    dieser  Stelle   aus   dem  vierzehnten 

Liedc  ohne  Worte  von  Mendelssohn.      Obgleich  aber   die  Wieder- 


kehr des  Motives  nicht  die  ansehnliche  Zahl  der  Beethoven\schen 
erreicht,  wird  die  Steigerung  in  dem  lebhaften  Tempo  und  kräftigem 
Schwünge  die  Bewegmig  verhältnissmässig  mehr  afficiren  —  poco  string. 
Wie  aber  der  Drang  rhythmischer  Sequenzen  in  dynamischer 
Steigerung  die  Bewegung  so  beeinflussen  kann,  dass  eine  massige 
Beschleunigung  des  Tempos  berechtigt  erscheint,  so  muss  die  Gleich- 
mässigkeit  der  rhythmischen  Bewegung  in  einem  fortgesetzten  dyna- 
mischen Anschwellen  das  Bedürfniss  grösserer  Ruhe  fühlbar  machen, 
je  mehr  es  sich  seinem  Höhepunkte  nähert.  Es  würde  also  unter 
Umständen  mit  dem  Crescendo  ein  allmähliches  Breiterwerden  der 
.Rhythmen  —  allargando  (ma  poco)  —  sich  vereinigen  lassen. 


legato  ~9 

So    wird    im    vorstehenden    zweiten    Thema    des    letzten    Satzes 
von  op.  26  von  Beethoven    mit    wachsender   Stärke    der  Fluss   der 

10* 
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Bewegung  selbst  breiter  werden  bis  zum  forte.  Mit  dem  folgenden 
piano  (subito)  muss  sodann  die  ursprüngliehe  Bewegung  wieder  in 
ihre  Rechte  treten. 

Dies  Allargando  hängt  natürlich  von  der  Grösse  der  Steigerung 
ab,  kann  deshalb  bedeutend  hervortreten  und  durch  Gegensatz 
verstärkt  werden.    So  ist  in  der  Anfangspassage  (A)  von  op.  10  No.  3 

von  Beethoven  eine  Stei- 
gerung nicht  beabsichtigt; 
am  Ende  der  piano  bezeich- 
neten Reihe  tritt  plötzlich 
die  Tonhöhe  (a)  im  sforzato 
mit  strahlendem  Glänze  her- 
vor.   Bei  der  Wiederholung 
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(17. — 22.  Takt)  (B),  ist  die  Steigerung  sehr  bedeutend  —  der  Coni- 
ponist  vergrössert  die  letzten  Schritte,  in  denen  die  Climax  erreicht 
wird  —  und  es  kann  mit  dem  cresc.  —  vom  p.  bis  ff  —  eine  an- 
sehnliche agogische  Verbreiterung  des  rhythmischen  Stromes  (im  vierten 
Takte)  verbunden  werden. 

Wird  durch  mehrfache  Wiederholung  einer  rhythmischen  Gruppe 
dem  Drängen  der  Rhythmen  in  einer  dynamischen  Steigerung  ein 
gewisser  Einfluss  auf  die  Bewegung  selbst  eingeräumt,  so  muss  eine 
Reaktion  sich  fühlbar  machen,  sobald  im  weiteren  Verlaufe  der  Stei- 
gerung eine  thematische  Verkleinerung  eintritt.  Ist  sonach  in  einer 
längeren  Tonreihe,  deren  dynamische  Bedeutung  mit  ihrer  Ausdehnung 
wächst,  den  rhythmischen  Sequenzen  ein  Einfluss  auf  die  Bewegung 
selbst  zuzugestehen,  so  kann  ein  —  immerhin  nur  massiges  —  Vor- 
wärtsdrängen der  Rhythmen  bis  zum  Erscheinen  der  rhythmischen 
Zusammen ziehung  sich  geltend  machen.  Mit  der  Verkleinerung  selbst 
aber  tritt  das  Verlangen  nach   grösserer  Ruhe   umsomehr  hervor  und 
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die  Höhe  kann  naturgemäss  nur  durch  ein  allargando  erreicht  und 
hinreichend  betont  werden. 

In  der  im  21.  Takte  vor  dem  Piu  Allegro  beginnenden  himmel- 
stürmenden Passage  der  Appassionata  von  Beethoven  wird  —  wenn 
sie  nicht  in  mechanischer,  charakterloser  Weise  heruntergeleiert  wird  — 
sich  ein  fast  übermächtiger  rhythmischer  Drang  bemerkbar  machen. 
Die  zweimalige  metrische  Verkleinerung  betont  aber  jedesmal  in 
höherem  Mafse  die  metrische  Ruhe,  der  im  Vortrage  nur  eine  erhöhte 
künstlerische  Besonnenheit  zu  entsprechen  vermag.  Der  im  zehnten 
Takte  erreichten  climax  wird  im  neunten  Takte  ein  tüchtiges  allar- 
gando vorhergehen  müssen. 

Im  Finale  der  Symphonischen  Etüden  op.  13  von  Schumann 
ist  an  der  mit  animato  bezeichneten  Stelle  wegen  der  sich  aufthürmenden 
rhythmischen  Wiederholungen  ein  poco  stringendo  jedenfalls  am  Platze. 
Sobald  aber  die  Verkürzung  des  Motivs  eintritt  muss  der  rhythmische 
Fluss  allmählich  breiter  und  mächtiger  hinströmen.  Hat  man  daher  in 
den  ersten  acht  Takten  des  animato  sich  im  Vortrage  dem  rhythmischen 
Drängen  hingegeben,  so  wird  in  den  folgenden  drei  Takten  ein  ber 
deutendes    allargando    den    künstlerischen  Verhältnissen    entsprechen. 

Solche  mid  ähnliche  das  Tempo  beeinflussenden  Bedingungen 
liegen  stets  im  Charakter  der  Bewegmig  selbst  begründet,  können  bald 
mit  Sicherheit  nachgewiesen  und  im  Vortrage  betont,  bald  nur  gefühlt 
und  kaum  angedeutet  werden.  Künstler  von  besonderer  rhythmischer 
Feinfühligkeit  werden  instinktiv  das  Richtige  zu  treffen  wissen,  selbst 
wenn  sie  sich  über  die  ihr  künstlerisches  Thun  und  Treiben  moti- 
virenden  Eigentümlichkeiten  des  Werkes  nicht  zuvor  Pechenschaft  zu 
geben  suchen.  Anders  ist  es  mit  den  Pianisten  bestellt,  denen  die 
Geheimnisse  einer  feineren  musikalischen  Charakteristik  sich  erst  zu 
erschliessen  haben.  Für  sie  ist  es  von  Werth,  derartigen  im  Innern 
der  Bewegung  selbst  begründeten  Vortragsmodihcationen  nachzu- 
forschen. Ist  es  auch  nur  Wenigen  gegeben  in  jeder  Hinsicht  Vor- 
zügliches zu  leisten,  so  kann  doch  Mancher  seinen  Vortrag  dem 
inneren  Charakter  der  Bewegung  so  anpassen,  dass  von  den  ver- 
schiedenen Nuancen  des  beliebten  rubato  nicht  gerade  eine  weniger 
glückliche  zur  Anwendimg  kommt. 

Das  wechselnde  Beschleunigen  und  Verzögern  der  Bewegung, 
das  nicht  durch  besondere  rhythmische  Bedingungen  motivirt  werden 
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kann,  wirkt  stets  abschwächend,  verweichlichend  und  verzerrend. 
Aber  selbst  bei  den  Meistern,  deren  Rhythmik  eine  solche  Modificirimg 
des  Tempos  geradezu  nöthig  macht,  ist  sie  keineswegs  ad  libitum  an- 
zuwenden und  ebensowenig  aus  gleichen  Gründen  und  in  derselben 
Weise. 

Bei  Schumann  genügt  zumeist  eine  rein  dynamische  Abschwächung 
der  Endnoten,  um  den  Gedanken  im  Vortrage  abzurunden;  eine  Ver- 
zögerung der  Bewegung,  um  durch  sie  die  Abrundung  zu  verstärken, 
ist  im  Allgemeinen  seinem  Charakter  nicht  angemessen.  Es  ist  daher 
rathsam  die  Bewegung  (wie  in  nachstehender  Passage  aus  dem  Scherzo 
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op.  32,  No.  1)  mit  dynamischer  Abtönung,  aber  in  striktem  Tempo 
zu  Ende  zu  bringen  und  den  Wiedereintritt  des  ersten  Motivs  um 
ein  Geringes  zu  verzögern. 

Selbst  bei  einer  breit  angelegten  Cantilene,  wie  im  Mittelsatze  der 


siebenten  Novellette,  ist  die  Achtelbewegung,  in  welcher  sie  zum  Ab- 
schluss  gelangt,  nicht  durch  ritard.  zu  verweichlichen,  jedoch  wiederum 
der  Eintritt  des  Anfangsmotivs  um  ein  Weniges  zu  verzögern,  damit 
die  Theile    hinreichend    sich   von  einander  abheben.     Solches   Zögern 
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auf  dem  Schluss  eines  Motivs  ist  bei  Schumann  nicht  ungewöhnlich, 
besonders,  wenn  dieser  Schluss  auf  den  letzten  Theil  des  Taktes  fällt 
und  das  folgende  Motiv  sofort  neu  anhebt.  Seine  Satzbildungen  sind 
nicht  immer  so  metrisch  Mar  gegliedert  wie  bei  den  Classikern,  aber 
neben  der  innern  Energie  und  oft  strotzenden  Kraft  seiner  melo- 
dischen Form  wird  jedes  träumerische  Hinschwinden,  das  in  einer 
agogischen  Abrundung  des  Gedankens  zu  Tage  tritt,  weichlich  und 
schwach  erscheinen.  Eine  solche  Abrundung  ist  mehr  am  Platze  bei 
seinen  rhythmischen  Häufungen;  das  Empfinden  tritt  mit  kraftvoller 
Impulsivität  in  ihnen  offen  hervor  und  beherrscht,  wo  immer  es  sich 
geltend  macht,  den  Vortrag  bis  zu  einem  hohen  Grade.  Aber  auch 
hier  hat  das  Mals  des  stringendo  und  ritardando  bestimmte  Grenzen, 
denn  die  Grösse  und  Wucht  der  Empfindung,  die  in  stürmendem 
Treiben  hervorbricht,  darf  der  künstlerischen  Ruhe  nie  entbehren,  und 
die  Bilder,  die  in  seelischem  Versenken  aus  grösserer  Gemüthstiefe 
immer  wieder  auftauchen,  können  nicht  in  verzerrten  und  verworrenen 
Reflexen  wiedererkannt  werden. 

Anders  verhält  es  sich  mit  Chopin.  In  seiner  Melodiebildung 
wie  in  den  begleitenden  Stimmen  und  dem  Passagenwerk  zeigt  sich 
nicht  selten  eine  gewisse  rhythmische  Gleichförmigkeit,  welche  hier 
stärker,  dort  schwächer  hervortritt,  bald  länger  anhält,  bald  plötzlich 
wechselt,  um  einer  anderen  typischen  Gestaltung  Platz  zu  machen. 
Kurze  Tongruppen  reihen  sich  in  mannigfacher  Wiederholung,  in 
gleicher  oder  wechselnder  Tonhöhe  aneinander,  zuweilen  ohne  Ver- 
änderung, häufig  durch  kleine  Zwischensätze  unterbrochen,  in  phan- 
tastischer Umschreibung  wiederkehrend  und  in  neuer  Gruppirung  mit 
frischem  Reize  geschmückt.  Wo  eine  Melodie  in  grösserer  Breite 
sich  ausdehnt,  sind  die  wechselnden  Contouren  nach  gleichen  Rhythmen 
geordnet,  besondere  Begleitungsfiguren  kommen  ohne  Unterlass  immer 
wieder  zum  Vorschein,  halten  sich  durch  mancherlei  Umstellung  in 
jedem  Wechsel,  verlieren  sich  plötzlich  in  unscheinbaren  rhythmischen 
Pulsationen  oder  verschwinden  in  brillanten  Passagen,  die,  aus  kleinen 
Gruppen  entwickelt,  in  allen  Tonlagen  sich  ähnlich  bleiben. 

Künstlerische  Ordnung  des  Ganzen  fehlt  bei  Chopin  keineswegs, 
denn  seine  Perioden  entsprechen  allen  Anforderungen  der  künst- 
lerischen Form.  Aber  innerhalb  der  von  der  Form  gesteckten  Grenzen 
kommt  die   metrische  Gliederung  seltener  zur  Geltung    als   selbst  bei 
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Schumann.  An  ihre  Stelle  tritt  eine  gewisse  rhythmische  Gleich- 
artigkeit der  Bildung  und  Gestaltung,  die  überall  nachgewiesen  werden 
kann,  aber  mit  seiner  künstlerischen  Individualität  vollständig  har- 
monisch erscheint.  Seine  Innerlichkeit  findet  eine  von  den  künst- 
lerischen Principien  der  Classiker  weit  abweichende  Ausdrucksweise, 
und  dieser  musste  sich  ein  eigenartiger  Vortrag  anpassen,  in  welchem 
ein  feiner  künstlerischer  Instinkt  Hebung  und  Senkung,  Licht  und 
Schatten  in  der  Bewegung  so  verth eilte,  dass  die  Einförmigkeit 
der  rhythmischen  Wellen  unauffällig  vorüberging.  Die  einzelnen 
Vorstellungen  runden  sich  bei  Chopin  selten  durch  dynamische  Ab- 
tönung allein,  gewöhnlich  durch  agogische  Mittel  ab.  So  wenig  jedoch 
der  Chopin'schen  Manier  ein  handfestes  Takthalten  entspricht,  so 
wenig  wird  ihr  ein  „ausser  Takt  spielen"  genügen  können.  Im  „tempo 
rubato"  von  Chopin  muss  die  Taktsicherheit  ebenso  gewahrt  werden, 
wie  bei  den  Classikern,  wenn  auch  der  Takt  selbst  geschmeidiger 
wird,  so  dass  im  stets  sich  beschleunigenden  Wachsen  und  immer 
sich  verzögernden  Verblassen  einer  geistigen  Vorstellung  die  ganze 
Tiefe  der  Empfindung,  der  durchsättigte  Wohlklang  und  der  Reichthum 
äusserer  Ausstattung  erst  ganz  zu  Tage  treten. 

Chopins  künstlerischer  Bedeutimg  wird  durch  die  häufig  wieder- 
kehrende Gleichförmigkeit  rhythmischer  Folgen  ein  Abbruch  nicht 
gethan,  denn  sie  ist  eben  ein  eigentümlicher  Zug  seiner  Kunst,  wie 
die  metrische  Gliederung  ein  Merkzeichen  classischen  Kunstwerthes 
ist.  Selten  aber  tritt  sie  wohl  deutlicher  hervor,  als  im  Mittelsatze 
des  letzten  Scherzo,  op.  54;  hier  dehnt  sie  sich  auf  nahezu  200  Takte 
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aus,  ist  freilich  keine  constante  —  denn  es  schiebt  sich  auch  hier, 
wie  in  anderen  Fällen,  hin  und  wieder  eine  andere  (ebenfalls  gleich- 
massige)  Reihe  oder  ein  Zwischenspiel  ein  —  aber  derselbe  Rhythmus 

kehrt  immer  wieder.  Wollte  man  versuchen  diesen  Rhythmus 
=^=-  j  J       genau  im  Takt  zu  spielen,  so  würde  die  Eintönigkeit  schon 

nach  wenigen  Takten  unerträglich  werden,  dem  rhythmischen 
Schwünge  muss  daher  der  Takt  selbst  sich  fügen,  muss  bald  sich  un- 
merklich beschleunigen,  bald  sich  dehnen.  Die  Rhythmen  drängen  zu- 
nächst nach  dem  Höhepunkte  der  Reihe  im  fünften  Takte;  das  Viertel 
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des  vierten  Taktes  ist  jedoch  weniger  leicht  beschwingt  als  das  des 
zweiten,  denn  in  ihm  ist  schon  die  Höhe  erreicht.  Bis  zum  Schlüsse 
der  acht  Takte  macht  sich  dann  die  Reaktion  fühlbar,  die  Rhythmen 
folgen  mehr  zögernd  und  gedehnt.  Die  nächsten  acht  Takte  sind  ein 
Spiegelbild  der  ersten  Gruppe,  auf  sie  aber  folgt  eine  tonale  Steigerung 
in  gleicher  rhythmischer  Form  und  nach  einer  Reihe  von  circa 
40  Takten  setzt  der  Anfang,  durch  eine  zweite  Stimme  verstärkt, 
wieder  ein.  Die  Tonhöhe  gibt  gewöhnlich  bei  Chopin  den  Aus- 
schlag; in  ihr  liegt  zumeist  das  Ziel,  zu  welchem  die  Rhythmen  hin- 
eilen. Ist  sie  erreicht,  so  macht  die  Lust  am  Wohlklang  sich  geltend 
imd  nur  zögernd  gleiten  sie  ab  von  der  Höhe.  Auch  der  Contrast, 
welcher  in  der  Verschiedenheit  der  Tonlagen  und  in  der  Umkehrung 
von  Intervallen-Schritten  sich  zeigt,  erreicht  grosse  Bedeutung.  Man 
beachte  nur  die  beiden  „sostenuto"  bezeichneten  achttaktigen  Phrasen, 
welche,  obgleich  auch  ihr  Rhythmus  ein  ähnlicher,  in  der  ganzen  weit- 
ausgedehnten Periode  die  meiste  Abwechslung  bieten. 

Die  Tonhöhe  tritt  bei  den  Classikern  nur  selten  massgebend  in 
der  rhythmischen  Folge  hervor,  doch  ist  sie  bei  ihnen,  ebensowenig 
wie  die  Klangschönheit,  jemals  von  untergeordneter  Bedeutung. 
Beethoven  vor  Allen  versteht  es,  aus  ihnen  den  grössten  künst- 
lerischen Vortheil  zu  ziehen.  Aber  nicht  die  Tonhöhe,  sondern  die 
metrische  Schwere  bestimmt  bei  ihm  gewöhnlich  die  Weite  des  rhyth- 
mischen Schwunges;  Wohlklang  und  Klangfülle  sind  nur  Mittel  zum 
Zweck,  nie  aber  sich  selbst  genügend.  Die  Tonhöhe  erscheint  daher 
bei  Beethoven  stets  in  anderer  Beleuchtung,  und  die  Macht  des 
Klanges  wird  erst  offenkundig,  wenn  sie  ihrer  selbst  wegen  betrachtet 
wird.  In  ihrem  Verhältniss  zur  metrischen  Folge  wechselt  die  Ton- 
höhe ihre  besondere  Färbung,  je  nachdem  sie  hier  mehr  hervortritt, 
dort  unauffälliger  vorübergleitet.  Was  ihr  an  Intensität  in  ihrer 
Wirkung  abzugehen  scheint,  gewinnt  sie  in  der  Mannigfaltigkeit 
künstlerischen  Wechsels.  Alles  ist  bei  dem  grössten  der  Meister  der 
Kunst  dienstbar:  liegt  es  aber  in  seinem  künstlerischen  Plane  der 
ganzen  Intensität  der  Tonhöhe  Geltung  zu  schaffen,  so  thürmt  sich 
in  festgefügter  metrischer  Gliederung  eine  Tonhöhe  über  der  andern 
auf,  jede  in  wechselnder  Kraft  hervortretend,  bis  als  Ziel  endlich  der 
Gipfelpunkt  des  Ganzen  erreicht  ist,  der  dann  Alles  mit  leuchtendem 
Glänze  überstrahlt. 
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Tritt  die  Tonhöhe,  wie  das  bei  Schubert,  Schumann  und 
Chopin  häufiger  der  Fall  ist,  mit  grösserer  Intensität  im  rhyth- 
mischen Schwünge  hervor,  so  muss  sie  auch  im  Vortrage  in  ent- 
sprechender Weise  zur  Geltung  kommen.  Wer,  zum  Beispiel,  im 
ersten  Moment  musical  op.  94  von  Schubert  von   dem   strahlenden 

Glänze   der  —  langen   —  Tonhöhe   (e)    er- 
wärmt, sie  nicht  mit  schönem,  vollen  Tone 
wiedergibt  und  nur,  gleichsam  zögernd,  sich 
ihrem     Wohllaute     zu     entziehen    vermag, 
hat  überhaupt  keinen  Sinn  für  Klangschön- 
heit entwickelt. 
Erste    Bedingung    aber    des     künstlerischen   Vortrages    ist    das 
richtige    Haushalten    mit    den   Mitteln    zur    äusseren    Abrundung    der 
Gedanken. 

Nicht  mit  Unrecht  ist  hier  zunächst  die  Rede  von  der  äusseren 
Abrundung,  obgleich  sie  selbst  und  ihre  besondere  Art  im  künst- 
lerischen Vortrage  erst  durch  den  innern  Gehalt  des  Gedankens  be- 
stimmt wird.  Die  äussere  Gestaltung  einer  musikalischen  Idee  muss 
aber  zuerst  in  ihrem  elementaren  Wesen  nach  allgemeinen  Principien 
erklärt,  erlernt  und  praktisch  angewandt  werden,  ehe  sie  in  intelli- 
genter Weise  zum  Innern  des  Gedankens  in  genaue  Beziehung  ge- 
bracht oder  im  Anschluss  an  andere  Theile  des  Satzbaues  künstlerisch 
modificirt  werden  kann. 

Wer  declamiren  will  muss  erst  verständlich  sprechen  können, 
denn  nur  auf  einer  gesicherten  natürlichen  Grundlage  kann  der 
Ausbau  eines  wohltönenden  Vortrages  sich  nach  künstlerischen  Regeln 
nach  und  nach  vollziehen.  Der  Schüler  spiele  daher  zunächst  ver- 
ständlich; er  werde  gehalten  im  Vortrage  seine  musikalischen  Ideen 
durch  Anschlagsnuancen  so  abzurunden,  wie  er  in  der  Sprache  seine 
Sätze  rundet.  In  kurzer  Zeit  wird  ihm  das  einfache  Abtönen  zur 
Gewohnheit  werden,  und  seinem  reifenden  Verständniss  kann  auch 
das  Innere  des  Gedankens  nahe  gelegt  werden;  die  Betonung  werde 
für  ihn  abgeschätzt,  bis  er  sieht,  wie  der  ganze  Gedanke  sich  um 
einen  Schwerpunkt  ausbaut.  Je  mehr  ihm  dann  klar  wird  wie  alle 
Rhythmen  nach  einem  Punkte  gravitiren,  desto  mehr  wird  die  äussere 
Abrundung  sich  immer  mehr  künstlerisch  vervollkommnen  und  den 
inneren  rhythmischen  Verhältnissen  sich  anpassen.    Der  Spieler  runde 
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das  Aeussere,  wo  immer  es  möglich  ist,  ab  durch  einfaches  dyna- 
misches Abtönen  der  Endnote,  decrescendo  oder  diminuendo.  Je 
knapper  er  seine  Ausdrucks  weise  im  Allgemeinen  bemisst,  desto 
grösser  ist  die  Auswahl  der  Mittel,  die  ihm  für  jede  Abweichung 
vom  Gewöhnlichen  zu  Gebote  stehen;  er  bringe  nach  und  nach  die 
Glieder  einer  Gedankenkette  in  nähere  Beziehung  zu  einander,  indem 
er  ihr  Verhältniss  in  der  Betonung  der  einzelnen  Schwerpunkte 
regulirt  und  den  Anschluss  zwischen  den  Gliedern  so  wiedergibt, 
dass  er  der  Gravitation  des  Ganzen  entspricht.  Nur  dadurch,  dass 
er  den  Reiehthum  der  Mittel  kennen  lernt,  der  in  einfachen  dyna- 
mischen Schattirungeii  liegt,  seiner  Phrasirungskunst  in  feinen  An- 
schlagsnuancirungen  eine  solide  Grundlage  gibt,  alle  Mittel  in  natür- 
licher Folge  prüft  und  ihrer  mächtig  wird,  lernt  er  das  richtige 
Abwägen,  welches  das  Innere  auch  in  der  äusseren  Erscheinung 
des  Gedankens  mafsgebend  macht.  Das  richtige  Haushalten  liegt 
niemals  in  der  Beschränkung,  sondern  in  der  richtigen  Anwendung 
der  Mittel.  Es  dürfte  wohl  keine  Art  des  „Phrasirens"  geben,  vom 
einfachen  decrescendo  bis  zum  breitesten  Austönen  im  ritardando, 
welches  an  geeigneter  Stelle  nicht  am  Platze  wäre  und,  in  künst- 
lerisch femsinniger  Weise  dem  Inhalte  der  Phrase  angepasst,  deren 
Wirkung  entsprechend  erhöhen  würde. 

Der  Anschluss  der  Theilc  in  der  Gedankenfolge  ergibt  sich  aus 
den  Beziehungen,  in  welchen  sie  zu  einander  stehen  oder  durch 
Künste  des  musikalischen  Satzbaues  gebracht  werden.  Dass  die  End- 
note der  einen  Gruppe  häufig  auch  die  Anfangsnote  der  nächsten  ist 
macht  den  Anschluss  leichter,  immer  aber  wird  er  durch  die  Beziehungen 
und  die  rhythmische  Folge  bestimmt. 

Ausschlaggebend  für  jede  Art  des  Phrasirens  ist  schliesslich  die 
innere  Gravitation  des  Gedankens.  Die  Begrenzung  der  rhyth- 
mischen Reihe  —  die  äussere  Form  des  Gedankens  —  kommt  hier 
zunächst  in  Betracht.  Was  innerhalb  des  Taktes  liegt,  muss  metrisch 
gemessen  werden  und  es  kann  daher  im  Allgemeinen  nur  bei  längeren 
zusammenhängenden  Tonfolgen  eine  Gravitation  nach  natürlichen 
Gesetzen  stattfinden.  Auf  Grund  besonderer  melodischer  Gestaltung 
kann  jedoch  eine  Ausnahme  stattfinden  wie  im  Thema  der  Mozart'schen 
A  dur  Sonate.  Die  beiden  ersten  Gruppen,  jede  innerhalb  des  Taktes 
gelegen,  werden  nicht  mit  Anfangsbetonung  (metrisch)  zu  messen  sein, 
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sondern  mit  natürlichem  Schwünge  zum  zweiten  Taktaccent.  Diese 
Concentration  um  einen  inneren  Schwerpunkt  kann  zuweilen  auch  auf 
längere  glatte  Tonreihen  im  Takte  angewandt  werden  und  vereint 
in  diesem  Falle  mit  der  künstlerischen  Abrunduug  einen  natürlichen 
Ausdruck.  Die  Gravitation  ist  in  ihrer  Stärke  und  ihrem  Wesen 
von  der  Anziehungskraft  der  Theile  abhängig,  der  Schwerpunkt  eines 
Gedankens  selbst  aber  ist  im  syntaktischen  Bau  des  Satzes  verschiebbar. 

In  Beethovens  op.  2  No.  II  bildet  sich 
ifijjfagfcg      _&^J  ^er  Hauptgedanke  aus   zwei  Motiven;   das 

ff—  -^L-:  ^  =^====  ^^JJ^],  =|p     zweite  ist  eine  Art  humoristischer  Folge  des 

ersten.      Die    Einheitlichkeit    des    Ganzen 
kommt  zur  Geltung  in  dem  ersten  Haupt- 
accent.    Der  zweite  Hauptaccent,  die  End- 
note der  Reihe,  muss  gegen  den  ersten  ein  wenig  zurücktreten. 

In  op.  10  No.  II  setzt  sich  der  Hauptgedanke 

in  ähnlicher  Weise  zusammen,    doch   hat  der 

Nachsatz     hier     einen     anmuthig     tändelnden 

Charakter.     Liegt  nun   der   Schwerpunkt  des 

Ganzen   auf   dem   ersten  Taktaccent,    so  wird 

das  zweite  Motiv  in  schelmisch  leichter  Weise 

sich  dem  ersten  anfügen,    wenn  nach  möglichst  gehaltener  Pause  der 

neue  Rhythmus  leicht  und  zierlich  folgt   und   sein   metrischer  Accent 

etwas   mehr  gegen  den  ersten  zurücktritt. 

Mozart  in  seiner  G  dur  Sonate  bildet  den 
Gedanken   gleichfalls    aus   zwei  Motiven;    die 
Vereinigung    beruht    hier    auf    voller    Gegen- 
seitigkeit der  Paare  und  die  singende  Klarheit 
des    ersten  kommt   erst  in   dem  zweiten   zum 
Austönen.    Daher  „klingende"  Pause  nach  dem 
Schwerpunkt    im    ersten  Taktaccent.     Dieser  tönt  weiter  in   der  An- 
fangsnote des  folgenden  Paares  und  verliert  sich  im  zweiten  Taktaccent. 
Die  Abrundung  ist  also  hier  noch  stärker  als  in  den  vorigen  Beispielen. 

_+ __         Beethovens    op.  2    No.  III    zeigt    einen 

fk  j*  d~jj  Uj"1--^— -     Hauptgedanken    in    geschlossener    Form.     Er 

gravitirt  nach  dem  Anfange  des  zweiten 
Taktes,  denn  das  Ganze  wächst  in  denselben 
hinüber.     Die   rhythmische   Schwere   der  An- 
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fangsnote  (Halbe)  wird  ein  leichtes  dynamisches  Hervorheben  des 
musikalischen  Schwerpunktes  nicht  unnöthig  erscheinen  lassen;  die 
Schlussnote  ist  metrisch  unbetont  und  durch  ihre  Stellung  und  Nicht- 
betonung  wird  das  Ganze  abgerundet, 

^  In  op.  2  No.  I  tritt  die  Einheitlich- 

9  Ab  5  ',  I  I   1  5  f  lf*  fHlffXl    keit  c^s  Gedankens  klar  hervor.    Das 
ffi  ^  J=  f  •   1      -       =^B     —     Ganze    ist    aus   einem    Guss,    und  in 

rhythmischem    Schwünge     steigt    die 
ganze    Reihe     zu     dem    Höhepunkte 
des    Ganzen    auf,    der  klar    und    be- 
deutungsvoll    am    Anfang    des    zweiten    Taktes    hervorzutreten    hat. 
Der  erste   metrische   Hauptaccent   verliert  sich   fast  im   rhythmischen 
Aufstiege. 
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Im 

op.   2 


Scherzo  von 
No.  II  wird 
ein  Motiv  wiederholt, 
beide  werden  metrisch 
gemessen.  Die  dritte 
Wiederholung  rundet 
sich  in  seiner  Fortbildung  zum  Gedanken  ab,  dessen  Schwerpunkt  am 
Anfange  seines  zweiten  Taktes  liegt.  Dieser  wird  neben  den  leichten 
metrischen  Accenten  der  Motive  nun  auch  zum  dynamischen  Höhe- 
punkte der  viertaktigen  Phrase. 

Im  Allegretto  von  op.  27  No.  2 
P  \k\j  *i  «TT.  ITp  x  J  i  J  i  I  i  1  besteht  die  viertaktige  Gruppe  aus 
,-       ~^±z  .-:.-:_..      :=^==f       Ht  I  ~     zwei  Theilen.  Der  erste,  m  sich  lest 

gerundet,  hat  seinen  Concentrations- 
punkt  am  Anfange  des  ersten  (Ganz-) 
Taktes;  der  zweite  (als  Nachsatz) 
ist  motivisch  gegliedert  und  decrescendo  vom  Höhepunkt  (es)  der 
ganzen  Gruppe.  Der  Schwerpunkt  des  ersten  Theiles  (Anfang  des 
vollen  Taktes)  gilt  für  die  ganze  Gruppe.  Die  Höhe  (es)  wird  sich 
auch  ohne  Betonung  niemals  im  Schwünge  der  Reihe  verlieren,  aber 
das  traumverlorne  Erwachen,  das  dem  Adagio  folgt,  hinreichend  kenn- 
zeichnen. Wird  aber  der  Höhepunkt  der  viertaktigen  Phrase  betont, 
so  verschwindet  der  Zauber,  welchen  die  Empfindungstiefe  des  ersten 
Satzes  gewoben  hat. 
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In  op.  7  wird  aus 

7  i     1  .      r 

y  \    zwei     zweitaktigen 

Gruppen  eine  vier- 

taktige  Phrase,  weil 

im   sf.   des    dritten 

Taktes  die  Gesamnitbetonung  sieh  concentrirt  und  so  aus  zwei  Haltten 

ein  einheitliches  Ganzes  bildet;  die  zweite  ist  eine  Verstärkung  der  ersten. 

Im  Thema 
der  H  a  y  d  n ? 
sehen  F  dur 
Sonate  ist  der 
zweite.  Theil 
eine  Ergänzung 
des  ersten. 

Fehlen  auch  im  zweiten  Theile  die  rhythmischen  Paarungen  des  ersten, 
so  ist  doch  der  rhythmische  Zug  ein  ähnlicher.  Jede  Hälfte  dieser 
viertaktigen  Phrase  hat  ihren  Schwerpunkt  am  Anfange  ihres  zweiten 
Taktes,  der  der  zweiten  Hälfte  ist  verstärkt  durch  die  grössere  Ruhe 
des  Viertels. 

Im  Thema  der  A  dur  Sonate  wiederholt  Mozart  zwei  eintaktige 
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Gruppen,  welche  ihren  Concentratiouspunkt  in  der  Mitte  (zweiter 
Taktaccent)  haben.  Es  folgt  eine  zweitaktige  Gruppe  mit  Betonung 
am  Anfang  ihres  zweiten  Taktes,  dieser  letzten  Betonung  gegenüber 
treten  die  beiden  ersten  etwas  zurück. 

Beethoven     contrastirt     in 

op.  10  No.  I  die  zwei  Hälften  der 

t    viertaktigen   Phrase   in    schärfster 

AVeise.   Der  Schwerpunkt  liegt  bei 
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-^^TLFj    jeder   Hälfte    in    der  Mitte.     Die 
erste    Hälfte    fängt     mit    grosser 
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Kraft  an,   ist  aber  trotzdem   einer  bedeutenden  innern  Concentration 
fähig,  so  dass  der  zweite  Taktaccent  kräftig  hervortreten  kann. 

Mozart  contrastirt  in    der  Ddur  Sonate    ebenfalls    die    beiden 
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Hälften  der  Phrase,  doch  ist  der  Contrast  ein  ganz  anders  gearteter  als 
bei  Beethoven  in  op.  10  No.  I,  da  die  zweite  Hälfte  nur  den  bei- 
nahe herausfordernden  Hornesruf  der  ersten  mildert.  Jede  Hälfte  hat 
ihren  eigenen  Schwerpunkt  im  zweiten  Takte. 

In  op.  53  von  Beethoven  besteht  die  viertaktige  Phrase  eben- 
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falls  aus  zwei  Theilen,  der  zweite  ist  aber  nur  ein  Anhängsel  des 
ersten.  Die  ganze  viertaktige  Phrase  hat  nur  einen  Schwerpunkt 
(dritter  Takt),  dem  sich  auch  die  kleine  Schlussgruppe  unterzuordnen 
hat,  obgleich  sie  metrisch  schwach  zu  betonen  ist. 

In  dem  mächtigen  Thema  von  op.  57,  das  in  seiner  Ausdehnung 


von  vier  Takten  als  Ganzes  anzusehen  ist,  finden  sich  auch  zwei  in 
der  weiteren  Entwickelung  des  Satzes  selbstständig  verwerthete  Hälften. 
Im  Thema  selbst  ist  nur  ein  Gravitationspunkt,  und  zwar  am  Anfang 
des  dritten  Taktes. 
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In  op.  14  bildet  der  Hauptgedanke  ein  einheitliches  Ganzes  von 


vier  Takten.  Die  Wiederholungen  in  halbtaktigen  Fortschreitungen 
sind  nicht  als  so  viele  Gruppen  anzusehen.  Das  Ganze  hat  seinen 
Concentrationspunkt  am  Anfange  des  dritten  Taktes.  Je  grösser  die 
Taktreihen  werden,  aus  denen  sich  eine  Phrase  zusammensetzt,  desto 
mannigfaltiger  wird  zuweilen  der  innere  Ausbau.  Phrasen,  die  als 
ein  Ganzes  gedacht  sind  oder  sich  zu  einem  einheitlichen  Ganzen 
zusammenstellen,  unterliegen  denselben  natürlichen  Gesetzen;  in  der 
Zusammenstellung  unabhängiger  Theile  wird  anscheinend  der  Schwer- 
punkt zuweilen  verschoben. 

Die  achttaktige  Phrase  im  Menuett  op.  10  No.  III  von  Beethoven 
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ist  aus  einem  Guss.  Der  Gedanke  gravitirt  nach  dem  Anfange  des 
fünften  Taktes,  der  durch  die  erste  der  metrischen  Paarungen  noch 
ausserdem  grösseres  Gewicht  erhält. 

Das   feingegliederte  Thema   aus   op.  26    von  Beethoven    ist  in 


seiner  Ausdehnung  von  acht 
Takten  als  Ganzes  aufzu- 
fassen, doch  gruppirt  sich 
jede  seiner  Hälften  noch  in 
je    zwei    Unterabtheilungen. 
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Je  zwei  Takte  haben  ihren  Schwerpunkt  jedesmal  am  Anfange  des 
zweiten  Taktes.  Alle  Gruppen  müssen  aber  dadurch  zu  einem  Ganzen 
sich  zusammenfügen ,  dass  sie  sich  der  Hauptbetonung  im  Anfange 
des  vierten  Taktes  zu-  und  unterordnen. 

Im  Adagio  von  op.  7   bilden  die  motivischen  Gruppen  der  zwei 


vi?        tf*J* 

ersten  Takte  einen  Gedanken,  dessen  Wiederholung  durch  das  sforzato 
mit  dem  Folgenden  in  engste  Verbindung  gebracht  wird,  so  dass  das 
Ganze  —  acht  Takte  —  seinen  Schwerpunkt  am  Anfang  des  fünften 
Taktes  hat,  der  nur  in  der  Tonstärke  durch  das  sforzato  anticipirt 
wird.  Die  zweite  Hälfte,  aus  vier  Takten  bestehend,  hat  einen  Con- 
eentrationspmikt  von  geringerer  Stärke  am  Anfang  ihres  dritten  Taktes. 
In  op.  14  No.  II  wird  das  erste  Motiv  wiederholt.    Diese  so  ent- 


standenen zwei  Takte  erscheinen  in  tonaler  Erhöhung,  und  den  zwei- 
mal zwei  Takten  schliesst  sich  eine  Folge  von  vier  Takten  an.  Die 
ganze  achttaktige  Phrase  besteht  aus  scharf  begrenzten  Theilen  (auch 
die  zweite  Hälfte  hat  vierfache  Wiederholung  aufzuweisen),  doch  hat 
sie  nur  einen  Concentrationspunkt  am  Anfang  des  fünften  Taktes, 
und  die  gerade  vorhergehende  rhythmische  Paarung  sorgt  dafür,  dass 
das  ganze  Gefüge  von  aeht  Takten  als  ein  einheitliches  Ganzes  er- 
scheinen muss. 

Carpe,  Der  Rhythmus.  11 
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In  op.  14  No.  I  beginnt  der  letzte  Satz    mit  einem  festgefügten 
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Ganzen  von  vier  Takten,  denen  zwei  zweitaktige  Wiederholungen 
folgen.  In  der  ersten  Hälfte  wird  durch  das  cresc.  die  Betonung  auf 
die  Schlussnote  verlegt;  diese  wird  Höhepunkt  der  Phrase,  um  welche 
sich  das  Ganze  zu  concentriren  hat.  Die  Phrase  ist  somit  eine  acht- 
taktige,  jedoch  haben  die  zwei  Gruppen  der  letzten  Hälfte  jede  ihren 
eigenen  Gravitationspunkt,  der  sich  der  Gesammtbetonung  unterzu- 
ordnen hat. 

In  op.  31  No.  III   folgt   auf   die  Wiederholung  des   Motivs   eine 
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zweitaktige    und    auf    diese    eine    viertaktige   Gruppe.     Die   Betonung 

der  letzten  Gruppe  liegt  im  sf.    Dies  sf.  wird  zugleich  Hauptbetonung 

für  die   ganze  Phrase   von    acht   Takten,  zu  der  das  Ganze  hinstrebt. 

Im  Scherzo  von  op.   106  treten  in  der  siebentaktigen  Phrase  die 
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Glieder    scharf    hervor.      Jedes    steht    für    sich, 
fe^    j :  a^*?  j  ^=    doch   das   letzte,   verlängerte,   concentrirt  in  sich 

schliesslich  die  überschäumende  Fröhlichkeit  der 

ganzen  Gruppen. 

Es  ist  nun  zwar  in  musikwissenschaftlicher 
Hinsicht  nothwendig,  dass  der  Spieler  die  Ausdehnung  der  Phrase 
erkenne,  für  den  Vortrag  aber  ist  es  von  weit  höherer  Bedeutung, 
dass  er  nachforsche,  wie  eine  Phrase  sich  zusammensetzt,  ob  die 
Theile  ineinander  aufgehen  und  miteinander  verwachsen,  ob  sie  sich 
ergänzen  oder  sich  locker  aneinander  reihen,  ob  die  Theile  im 
Gegensatz  zu  einander  stehen,  ob  dieser  einen  starken  Contrast 
darstellt  oder  nur  erklärend,  mildernd  und  verschönernd  wirken  muss. 
Die  Art  der  Zusammenstellung  ist  ihrem  seelischen  Wesen  nach  auf 
die  Gesammtbetonung  stets  von  Einfluss.  Einheitliche  Phrasen  werden 
stets  nur  einen  Schwerpunkt  haben,  zusammengesetzte  können  einen 
oder  mehrere  Concentrationspunkte  haben,  es  kann  aus  diesen  einer 
schärfer  hervortreten  oder  sie  können  sich  alle  mehr  oder  weniger 
gleich  sein. 

Die   zehnaktige  Anfangsphrase    von  Beethovens  op.  28   hat  in 
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vier  Gruppen  ebensoviele  Concentrationspunkte,  von  denen  keiner 
wesentlich  vor  den  andern  hervortritt.  Die  erste  Gruppe  von  vier 
Takten  hat  ihren  Schwerpunkt  am  Anfange  des  dritten  Taktes,  auf 
die  ersten  vier  Takte  folgen  zwei  eintaktige  metrische  Paarungen,  und 
den  Schluss  der  Phrase  bildet  eine  Gruppe  von  vier  Takten  mit  Be- 
tonung auf  dem  dritten  Takte.  Die  ganze  Phrase  erscheint  als  ein 
Ganzes,  trotzdem  jeder  Theil  seine  separate  Betonung  hat;  es  liegt 
dieses  im  idvllischen  Charakter  des  Satzes  begründet. 

Ist  aber  schon  in  der  Zusammenstellung  der  Hauptgedanken  eine 
grosse  Mannigfaltigkeit  zu  constatiren,  so  wächst  diese  nicht  selten 
in  der  weiteren  Entvvickelung  des  Satzes. 

11* 
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Haydn  in  seiner  Es  dnr  Sonate  hat  eine  viertaktige  Phrase,  die 


trotz  der  Wiederholung  der  moti- 
vischen Gruppe  durch  die  hervor- 
ragende Gesammtbetonung  ein  ein- 
3bj-J^— -k    heitliches    Ganzes    bildet.     Diese 


vier  Takte  werden  in  tonaler  Er- 
höhung wiederholt,  sodann  folgt 
eine  Gruppe  von  abermals  vier  Takten,  die  sich  in  zwei  Theile  scheidet, 
Vordersatz  und  Nachsatz.  Den  Höhepunkt  der  ganzen  zwölftaktigen 
Periode  bildet  die  Forte-Passage  d.  h.  der  Vordersatz  der  letzten  vier- 
taktigen  Phrase. 

Im  weiteren  Ausbau  des  Satzes  tritt  das  Motiv  selbstständig 
hervor.  In  der  Anfangsphrase  musste  seine  metrische  Betonung 
möglichst  zurücktreten,   wo   es   aber  neue  Gruppen   bildet  —   von  je 
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zwei  Takten  — ,  tritt  seine  Betonung  schärfer  hervor,  denn  sie  bildet 
den  Schwerpunkt  der  Gruppe,  neben  welchem  wieder  der  andere 
metrische  Accent  der  Gruppe  (zweiter  resp.  vierter  Takt)  zurück- 
treten muss. 
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In  weiterer  Folge  tritt  es  allein  auf  mit  verändertem  Accent  und, 
als    noch    scherzhaftere     musikalische    Spielerei,     noch    dreimal    mit 


wechselnder  Betonung. 

Im  Scherzo  von  op.  7  wird  aus  einer  viertaktigen  Tonreihe  durch 
Wiederholung    der    rhythmischen    Endung    eine    achttaktige    Phrase. 
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Dieselbe  Jieihe  erscheint  sodann  mit  Modulation  nach  der  verwandten 
Molltonart.  Heimlich  (pj>)  stiehlt  sich  der  Schluss  gleich  nach  der 
Dominante  hinüber,  wird  ein  über  das  andere  Mal  hinausgeschmettert 
und  spinnt  so  aus  der  ursprünglich  viertaktigen  Tonreihe  diesmal  eine 
sechzehntaktige  Phrase,  in  der  sich  eine  bedeutende  Steigerung  über 
der  ersten  achttaktigen  fühlbar  macht.  Damit  schliesst  der  erste 
Theil.  Im  zweiten  folgt  eine  achtzehntaktige  Exposition  der  ersten 
beiden  Takte  des  Themas  im  verminderten  Septimenaccorde  mit  dem 
Schworpunkt  im  neunten  Takte,  die  in  die  achttaktige  Anfangsphrase 
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überleitet.  Nun  tritt  die  viertaktige  Anfangsreihe  in  Es  moll  ein  mit 
Modulation  nach  Ces  dur  und  einer  Verlängerung  bis  zu  achtzehn 
Takten  (dreimalige  Wiederholung  der  Achtelfigur,  viertaktige  Gruppe 
und  siebentaktige  Gruppe).  Die  nun  folgende  Schlussphrase  von  27 
Takten  ist  der  letzten  Hälfte  der  sechzehntaktigen  Phrase  des  ersten 
Theiles  nachgebildet,  jedoch  als  eine  gewaltige  Steigerung,  die  erst 
im  zwölften  Takte  ihren  Höhepunkt  findet  und  daher  durch  eine 
achttaktige  Verlängerung  über  den  eigentlichen  Schluss  (18ter  Takt) 
hinausgeführt  wird,  um  das  natürliche  Gleichgewicht  zu  wahren.  Die 
einzelnen  Theile  des  ganzen  Satzes  sind  genau  begrenzt  und  in  sich 
abgerundet,  so  dass  eine  äussere  Abrundung  jeder  grösseren  Gruppe 
selbst  bei  ganz  mechanischem  Vortrage  kaum  zu  vermeiden  sein 
würde.  Der  feinsinnige  musikalische  Vortrag  muss  aber  nicht  nur 
die  Theile  als  solche  im  Auge  behalten,  sondern  ihre  innere  feine 
Gliederung  und  den  wechselnden  Antheil  den  die  einzelnen  Gruppen  an 
dem  Aufbau  des  Ganzen  nehmen.  So  nur  kann  jede  Phrase  im  Innern 
sich  ausbauen  und  nach  ihrer  Bedeutimg  den  Werth  des  Ganzen  erhöhen. 
Die  rein  wissenschaftliche  Seite  analytischer  Forschung  ist  vielen 
geläufig,  so  dass  auch  die  weniger  offen  zu  Tage  liegenden  Künste 
des  Satzbaues  nicht  ganz  verkannt  werden,  aber  die  praktische  Ver- 
werthung  der  Kenntnisse  im  Vortrage  ist  oft  eine  weniger  glückliche 
und  allgemeine.  Denn  die  Beziehung  der  Theile  des  Satzes  ist  entweder 
im  Vortrage  nicht  bemerkbar,  oder  ist,  wo  sie  sich  zeigt,  eine  äusser- 
liche  und  mechanische.  Kann  sich  der  Künstler  mehr  in  die  besondere 
Natur  der  Hauptthemen  vertiefen,  so  wird  er  in  verwandten  Zügen 
die  ursprüngliche  Tendenz  nachzuempfinden  vermögen,  denn  in  dem 
Spross  zeigt  sich  immer  die  Eigenart  des  Stammes;  sie  wird  nur 
durch  neue  Zusammenstellungen  schärfer  hervorgehoben  oder  gemildert, 
so  dass  sie  sich  stets  von  einer  neuen  Seite  zeigt.  Nach  allgemeinen 
Principien  des  künstlerischen  Vortrages  muss  die  innere  Gleichartig- 
keit um  so  mehr  zum  Ausdruck  kommen,  je  weniger  sie  in  der 
äussern  Gestaltung  ins  Ohr  fällt,  je  auffälliger  aber  die  Aehnlichkeit 
in  allem  Aeussern,  desto  mehr  ist  eine  gleichartige  Wiedergabe  zu 
vermeiden.  Je  feinsinniger  der  Vortrag,  desto  reizvoller  wird  eine 
sonst  mechanische  Wiederholung  sich  gestalten.  Durch  wenig  ver- 
ändertes Toncolorit  und  zarte  Nuancirung  erhält  dieselbe  Tongruppe 
für    den    Hörer    neues    Interesse    und    bei  Wiederholungen,    die    auf 
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einander  folgen,  wird  es  geradezu  zur  Notwendigkeit,  dieselben  stets 
anders  zu  Senatoren.  Der  innere  Kern  der  Gruppe,  um  welchen  die 
ganze  Tonfolge  sich  concentrirt,  bleibt  derselbe.  Die  Ausschmückung 
des  Gedankens  nach  aussen  hin  ist  Sache  des  individuellen  künstle- 
rischen Geschmackes,  der  aus  den  möglichen  Combinationen  des 
Schönen  sich  die  passendste  auswählt;  wer  dann  unter  allen  Möglich- 
keiten die  feinste  und  schönste  Combination  trifft,  hat  dann  eben 
den  fernsten  Geschmack. 

Das  Web  er' sehe  Rondo  op.  62   in  Es  dur  wird  häufig  so  vor- 
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getragen,  dass  es  scheint,  als  ob  die  ersten  vier  Takte  sich  zu  einem 
Gedanken  vereinigen  und  das  ten.  am  Ende  jedes  zweiten  Taktes  eine 
besondere  Betonung  verlange.  Es  ist  aber  der  Gedanke  ein  zwei- 
taktiger  mit  Gravitationspunkt  am  Anfange  des  zweiten  Taktes;  ihm 
folgt  eine  Wiederholung  (mit  tonalem  Wechsel)  sodann  eine  eintaktige 
Gruppe  mit  ihrem  Schwerpunkt  im  zweiten  Taktaccent.  Die  kleinen 
rhythmischen  Glieder  in  dem  ersten  Gedanken  und  der  Wiederholung 
verlangen  eine  feine  Schattirung,  die  jedoch  zum  grossen  Theile  durch 
die  richtige  Abrundung  im  Innern  bewerkstelligt  wird. 
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Diese  Stelle  aus  Webers  Polonaise  op.  21  Es  clur  wird  ge- 
wöhnlich in  zweitaktigen  Gruppen  (wie  bei  B.)  phrasirt.  .Der  Be- 
zeichnung „lusingando"  entspricht  jedoch  besser  die  Auffassung  der 
Gruppen  als  eintaktige  mit  jedesmaligem  Schwerpunkt  auf  dem  letzten 
Viertel  des  Taktes. 

Im    Seitensatze    des    Momento    capricioso    op.    12    von    Weber 


rrr  rrrrrr  " rrr  HWr 

findet  man  viertaktige  Gruppen  mit  Schwerpunkt  am  Anfange  des 
dritten  Taktes  und  folgendem  Austönen  bis  zum  Anfang  der  nächsten 
Gruppe. 

Im  Concertstück  op.  79  von  Weber  erhält  in  den  Ausgaben  das 
erste  Sechzehntel  in  jeder  Gruppe  der  rechten  Hand  einen  Anfangs- 
accent,  während  nach  den  Gruppen  der  linken  phrasirt  wird.  Es  ist 
aber    dies    nicht    richtig,    sondern    jede    Hand    wird    in    ihrer    Weise 


phrasirt  werden  müssen,  wie  in  vorstehendem  Beispiele  angegeben  ist. 

Der  musikalische  Gedanke  gestaltet  sich  überall  nach  denselben 
Principien,  sein  Gravitationspunkt  liegt  stets  im  Innern,  sobald  er 
über  die  Grenzen  des  Taktes  hinauswächst.  Doch  zeigte  sich  schon 
bei  Beethoven,  wie  in  zusammengesetzten  Gedanken  ein  Schwer- 
punkt über  die  andern  das  Uebergewicht  erhalten  und  als  Culminations- 
punkt  der  ganzen  Reihe  bald  nach  der  einen,  bald  nach  der  andern 
Seite  sich  verstärken  kann.  Dies  ist  besonders  der  Fall  in  den 
drängenden  rhythmischen  Gruppirungen  Schumanns. 

In  der  Novelette  op.  21  No.  I  gestaltet  sich  die  rhythmische 
Gruppirung  nach  dem  Trio  so,  dass  die  erste  Gruppe  von  drei  Vierteln, 
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metrisch    gemessen,    den    Accent    auf    dem    ersten    Viertel    hat.     Die 


folgende  Achteltriole  vermittelt  engsten  Ansehlüss,  und  es  steigert 
sich  die  ganze  Reihe  zunächst  nach  dem  Anfange  des  dritten  Taktes 
(Miederkehr  der  ersten  Dreiviertel-Gruppe),  in  welchem  der  Schwer- 
punkt der  ganzen  viertaktigen  Keine  sich  findet.  Doch  die  Steigerung 
setzt  sich  fort  (mittelst  der  folgenden  Achteltriole  des  Basses)  und 
der  Culminationspunkt  kommt  erst  am  Ende  der  Reihe  d.  h.  am 
Anfange  des  viertes  Taktes.     Es  folgt  nun   eine   achttaktige  Periode, 


3l|?t 


die  sich  aus  zweimal  zwei  und  vier  Takten  zusammensetzt.  Der 
Schwerpunkt  in  den  zweitaktigen  Gruppen  liegt  am  Anfange  des 
jedesmaligen  zweiten  Taktes,  wird  jedoch,  durch  das  stürmische 
Drängen  der  Triole  des  Basses,  auf  dem  dritten  Viertel  desselben 
Taktes  noch  dynamisch  verstärkt.  Der  Schwerpunkt  des  letzten, 
viertaktigen  Theiles  der  Periode  liegt  am  Anfange  seines  dritten 
Taktes,   doch   treten   auch   hier  zwei  dynamische  Höhepunkte  hervor 
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so  dass  die  als  viertaktiges  Ganzes  aufzufassende  Taktgruppe  eine 
starke  Betonung  am  Anfang  des  zweiten,  eine  schwächere  am  Anfang 
des  vierten  Taktes  erhält. 

Die  nun  folgenden  mit  Synkopirung  beginnenden  Achtelgruppen 


sind  metrisch  zu  messen.  Sie  thürmen  sich  auf  bis  zur  letzten, 
welche  (ohne  Synkope)  den  Hauptaccent  und  Höhepunkt  der 
Reihe  (auf  dem  dritten  Viertel  des  letzten  Taktes)  bringt.  Dem 
Drängen  dieser  Gruppen  darf  durch  eine  massige  Beschleunigung 
nachgegeben  werden,  die  jedoch  erst  kurz  vor  dem  Gipfelpunkte  des 
Ganzen  sich  offen  zeigt.  Das  ritard.  ist  die  Reaktion,  welche  dem 
rhythmischen  Drange  folgen  muss. 

In  op.  21  No.  7  findet  sich  zunächst  eine  sechzehntaktige  Periode 


welche  vom  Componisten  mit  zwei  dynamischen  Höhepunkten  —  im 
fünften  und  fünfzehnten  Takte  —  bezeichnet  ist.  Die  Periode  scheidet 
sich  im  Aufbau  des  Ganzen  zwar  in  zwei  Theile  von  je  acht  Takten 
und  der  erste  gestaltet  sich  demgemäss   mit  Gravitations-   und   dyna- 
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mischem  Höhepunkt  am  Anfang  des  fünften  Taktes.  Der  Bass  im 
siebenten  und  achten  Takte  vermittelt  aber  engsten  Anschluss,  so  dass 
die  zweite  achttaktige  Hälfte  sich  mit  der  ersten  organisch  verschmilzt. 
Es  ist  aber  die  zweite  Hälfte  so  gruppirt,  dass  nach  Einschiebung 
von  metrisch  zu  messenden  Theilen  erst  die  weitere  Steigerung 
erfolgt  und  der  Gipfelpunkt  der  ganzen  Periode  im  vorletzten  Takte 
erreicht  wird.  Dieser  Höhepunkt  des  Ganzen  ist  aber  der  natürliche 
Schwerpunkt  der  letzten  vier  Takte. 

Im   ersten   Trio   von   op.  21    No.  8   bildet   sich  zuerst  im   Basse 


ÄSSi 


eine  zweitaktige  Gruppe  mit  Schwer- 
punkt am  Anfang  des  zweiten  Taktes, 
welche  aber  durch  die  sodann  ein- 
tretende Oberstimme  zu  einer  vier- 
taktigen  sich  verlängert.  Die  Glieder 
der  nächsten  vier  Takte  misst  der 
Componist  als  rhythmische  Sequenzen 
metrisch  und  verlegt  so  den  dynamischen  Höhepunkt  auf  die  Endnote 
der  Reihe,    während  der  Gravitationspunkt  am   Anfange   des   dritten 


^fö^f3* 
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Taktes  zu  suchen  ist.  Im  folgenden  Theile  folgen  viertaktige 
Gruppen  jedesmal  mit  Schwerpunkt  am  Anfange  des  dritten  Taktes. 
Auch  die  letzte  ist  so  aufzufassen,  obgleich  ihre  zweite  Hälfte 
metrisch  gemessen  wird  und  ihr  Schwerpunkt  am  Anfange  des  zweiten 
Taktes  liegt. 

Im  zweiten  Trio  von  op.  21  No.  8  bilden  sich  im  ersten  Theile 


iJJÜfel 


zwei  zweitaktige  und  eine 
viertaktige  Gruppe.  Ob- 
wohl die  Rhythmen  stets 
dieselben,  ist  der  Unter- 
schied zwischen  dem  Bau 
der  ersten  und  zweiten 
Hälfte  leicht  ersichtlich. 
Im  zweiten  Theile  folgt 
eine  achttaktige  Gruppe,  welche  durch  Kürzung  der  rythmischen 
Gruppe  des  ersten  Theiles  in  stetem  Drängen  ihren  Gipfelpunkt  erst 
im  siebenten  Takte  erreicht.  Dieser  Gipfelpunkt  des  Ganzen  ist  der 
natürliche  Schwerpunkt  der  letzten  vier  Takte.  Der  Schwerpunkt  der 
ersten  vier  Takte  geht  im  Drange  des  Aufstieges  zum  Gipfel  hier 
vollständig  verloren. 

Solches  Aufeinanderthürmen  der  Rhythmen  findet  sich  bei 
Schumann  nicht  selten.  Er  erreicht  dadurch  häutig  ein  phantastisch- 
festliches Gepränge  voller  Energie  und  Humor.    So  wird  am  Anfange 
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des  Carnaval  op.  9  der  wiederholte  Rhythmus  in  Verkleinerung  hin- 
zugefügt und  aus  der  Verkleinerung  entwickelt  sich  ein  rhythmischer 
Aufbau,  der  seinen  Höhepunkt  erst  in  der  Anfangsnote  des  sechsten 
Taktes  (Schluss  des  Ganzen)  findet.  Die  rythmischen  Gruppen  werden 
alle  metrisch  gemessen,  die  Steigerung  wird  durch  das  tonale  Aus- 
breiten der  mächtigen  Accorde  gefördert. 


Durch  das  Häufen  und  Ineinanderweben 
kleiner  Gruppen  wird  aber  nicht  selten  die 
Klarheit  der  Beziehungen  gefährdet,  zumal 
wenn  die  Zahl  der  Stimmen  nicht  immer 
dieselbe  ist  wie  im  Alternativo  op.  4  No.  5. 
Die  Anfangsgruppe  (A)  er-  a 
scheint  in  der  unteren  Stimme  =PiJj=ffi=3§| 
der    rechten   Hand,    die    obere    tritt    im    dritten    Takte  R* 

betont  ein,  so  dass  das  erste  Glied  der  sechzehntaktigen  Periode  aus 
vier  Takten  mit  Gravitation  im  dritten  Takte  besteht.  Im  dritten  Takte 
erscheint  der  Schluss  der  Anfangsgruppe  wieder  in  gleicher  Tonhöhe, 
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ist  hier  als  Echo  zu  fassen  und  demgemäss  zu  spielen.  Sodann 
bildet  derselbe  Schluss  mit  vorgesetzter  sechzehntel  Figur  die  Ueber- 
leitung  zum  folgenden,  ebenfalls  viertaktigen  Gliede  der  Periode. 
Im  neunten  Takte  beginnt  die  zweite  Hälfte  —  drittes  Glied  —  der 
Periode,  deren  Oberstimme  (B)  getragen  zu  halten  und  wie  neben- 
B  stehend  durchzuführen  ist  bis  zum 

Wiedereintritt    der    Anfangsfigur 
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im  17.  Takte.  Das  ritenuto  (Zu- 
rückhalten) wird  jedenfalls  durch  die  gehäuften  synkopischen  Miss- 
klänge veranlasst^  welche  in  ruhigem  Austönen  vergehen  sollen,  ehe 
der  Schluss  der  Periode  (a  tempo)  sich  anschliesst. 

Wiederholt  Schumann  eine  Reihe  gleicher  oder  ähnlicher  rhyth- 
mischer Gruppen,  in  denen  er  sich  mehr  und  mehr  zu  versenken 
scheint,  so  ist  zunächst  wohl  darauf  zu  achten,  dass  eine  gleichartige 
Reproduction  der  Gruppen  um  so  mehr  zu  vermeiden  ist,  je  auffälliger 
die  äussere  Aehnlichkeit,  dass  daher  jede  der  Gruppen  anders  zu 
nuanciren  und  dieselben,  je  nach  ihren  Beziehungen  zu  einander,  sich 
als  Ganzes  dem  Satzbau  anfügen. 

Unter  allen  derartigen  Stellen  dürfte  der  Schluss  von  op.  16  No.  7 

am  bekanntesten  sein.  Die 
vierzehnfache  Wiederholung 
der  gleichen  scharf  gezeich- 
neten Gruppe  im  Vortrage  so 
zu  nuanciren,  dass  dem  Hörer 
gleichsam  in  jeder  Gruppe  ein 
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neuer  Reflex  entgegen  strahlt,  ist  keine  leichte  Aufgabe.  Das  Ganze 
ist  in  zwei  Theile  getheilt  (zwölfter  Takt),  der  zweite  Theil  hat  einen 
verlängerten  Schluss.  Werden  in  jedem  der  Theile  die  ersten  zwei 
Gruppen,  als  Wiederholungen,  jede  für  sich  um  ihren  Schwerpunkt 
concentrirt  (B)  und  in  den  folgenden  Gruppen  je  zwei  zu  einer  Einheit 
gestaltet,  so  müssen  Anschlagsnuancen  und  eine  angemessene,  immer 
mehr  hervortretende  Ruhe  der  Bewegung  vom  ersten  ritard.  an  jede 
Monotonie  im  Vortrage  ausschliessen.  Wird  die  erste  Gruppe  jedes 
Theiles  piano  gegeben,  so  trete  die  zweite  noch  mehr  zurück  (oder 
in  ihrer  Betonung  schärfer  hervor).  Die  Verzögerung  in  der  letzten 
Hälfte  des  zweiten  Theiles  sei  bis  zum  Schluss  eine  gleichmässige, 
auf  Noten  wie  Pausen  sich  erstreckende. 

Obwohl  in  dem  zweiten  Thema  des  Schlusssatzes  vom  A  moll 
Concert  eine  dynamische  Hebung  und  Senkung  in  den  ersten  zwei 
Takten   angegeben,  —  vielleicht  von  Schumann   selbst  —  wird  der 


ganze  achttaktige  Gedanke  im  Vortrage  sich  als  Vorder-  und  Nachsatz, 
jeder  zu  vier  Takten,  repräsentiren,  mit  jedesmaligem  Concentrations- 
punkt  am  Anfange  des  dritten  Taktes. 

Bei  Chopin  spielt  die  künstlerische  Abschattirung  der  Theile 
in  ihren  jeweiligen  Beziehungen,  wie  sie  sich  bei  Schumann  in  der 
Kreisleriana  Schluss  von  No.  7  zeigt,  eine  bedeutendere  Rolle,  denn 
nur  durch  sie  kann  der  Anschein  einer  mechanischen  Wiederholung 
in  vielen  Fällen  vermieden  werden.  Im  Gesangstheile  des  Impromptu 
op.  29  As  dur  muss  der  erste  Gedanke  als  zweitaktig  mit  Gravi- 
tation   am    Anfange    des    ersten    Ganztaktes    aufgefasst    werden    (A). 
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Die  veränderte,  rhythmisch 
drängendere  Wiederholung  als 
Theil  der  sechstaktigen  näch- 
sten Gruppe  erhält  dadurch  ein 
ganz  neues  Gepräge.  Wird  in 
der  Anfangsgruppe  sowohl 
wie  in  der  Wiederholung  der 
Schwerpunkt,  wie  das  in  vielen  Ausgaben  geschieht,  auf  den  Höhe- 
punkt (as)  verlegt  (B),  so  sticht  dieser  Höhepunkt  (der  zugleich 
rhythmische  Länge  ist)  künstlerisch  unvortheilhaft  hervor.  Dies  wird 
aber  durch  obige  Auffassung  vermieden. 

Im    Thema    der    Variationen    op.   12    folgt    auf    die    wiederholte 


zweitaktige  Gruppe  eine  solche  von  vier  Takten.  Die  letztere  schliesst 
sich  zwar  (in  grösserer  Tonhöhe)  durch  einen  leichten  Anfangsaccent 
an  die  vorhergehenden  Gruppen  an,  findet  "aber  ihren  Schwerpunkt 
am  Anfang  ihres  dritten  Taktes.  Daher  ist  vom  Anfangsaccent  dieser 
viertaktigen  Gruppe  nicht  diminuendo  zu  spielen,  nach  dem  Accent 
pp  und  mit  leichtem  Wachsen  zum  dritten  Takte.  Von  besonderer 
Wichtigkeit  ist  es,  dass  in  der  ersten  Variation  diese  Gravitation  in 
den  betreffenden  vier  Takten  der  zweiten  Hälfte  sich  wiederhole,  dass 


m^m 


also  in  der  Sechzehntel-Bewegung  trotz  der  Accente  der  beiden 
Anfangsgruppen  eine  Gravitation  in  der  ganzen  Bewegung  nach  dem 
dritten  Takte  hin  sich  fühlbar  macht. 


*  * 


Im  Pili  lentp  des  Walzers  op.  t>4  No.  2  Cis  moll   ist  die  Tonhöhe 


am  Anfange  jeder  rhythmischen  Folge  sehr  hervorstechend;  wird  sie 
nun  ausserdem,  wie  das  in  manchen  Ausgaben  der  Fall  ist,  noch 
betont  (wie  bei  B),  so  tritt  sie  in  unangenehmer  Weise  hervor. 
Gravi  tirt  aber  jeder  Gedankentheil  nach  natürlichen  Gesetzen  (A),  so 
wird  das  Hervorstechen  der  Tonhöhe  gemildert  und  von  der  wachsenden 
Innerlichkeit  jeder  Gruppe  absorbirt. 

Für  den  Gedanken  selbst  und  sein  Wesen,  für  tdas  Mals  und  die 
Ait  seiner  Abrundung  ist  die  Gravitationskraft  im  Innern  des  rhvth- 
mischen  Gefüges  selbst  mafsgebend;  sowohl  in  Tonreihen  von  ge- 
schlossener Form,  als  in  der  Zusammensetzung  von  Motiven  macht 
sich  der  Einfluss  der  Rhythmen  geltend.  Als  ob  sie,  mit  Leben  und 
Seele  begabt,  stets  bestrebt  wTären,  ihre  eigene  Individualität  zur 
Geltung  zu  bringen,  so  bestimmen  sie  sowohl  den  inneren  Gehalt,  wie 
dessen  äussere  Erscheinung.  Je  mehr  dann  aber  der  syntaktische 
Bau  des  Satzes  sich  entwickelt,  desto  mehr  tritt  der  Einfluss  zu  Tage, 
welchen  die  Rhythmen  in  den  verschiedenen  Gebilden  auf  einander 
ausüben.  In  den  Beziehungen,  welche  zwischen  den  einzelnen  Theilen 
des  Kunstsatzes  bestehen,  herrscht,  wie  in  den  Rhythmen  selbst,  eine 
unendliche  Mannigfaltigkeit    und   unbeschreibliche  Feinfühligkeit.     Sic 


Ofirpe,  T)er  Rhythmus. 
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sind  aber  entweder  rein  logischer,  seelischer  oder  ästhetischer  Natur. 
Wie  die  logischen  Folgen  sich  dem  Künstler  auf  Grund  seines  Wissens 
offenbaren ,  so  spiegeln  sich  seelische  Beziehungen  in  seinem  indivi- 
duellen künstlerischen  Gefühle  wieder;  ästhetische  aber  regeln  sich 
nach  allgemeinen  Kunstprincipien. 

Keine  von  allen  denkbaren  Beziehungen  ist  nun  der  Art,  dass 
sie  nur  in  einer  Weise  dargestellt  werden  kann,  überall  wird  die 
künstlerische  Individualität  des  Ausführenden  mit  in  Frage  kommen, 
die  immer  mehr  oder  weniger  schwer  ins  Gewicht  fällt,  wo  feine 
Phrasirungskünste  dem  Ganzen  erst  den  Stempel  der  Vollendung 
geben  müssen.  Die  „Auffassung"  ist  leider  auch  für  die  berufensten 
unserer  Pianisten  heutigen  Tages  ein  Deckmantel,  unter  dessen  Schutze 
dem  Wesen  des  Rhythmus  und  dem  Walten  metrischer  Ordnung  zu- 
weilen mit  verblüffendster  künstlerischer  Nonchalance  Gewalt  angethan 
wird,  so  dass  dem  Schwünge  des  Vortrages  oft  seine  ganze  musi- 
kalische Bedeutung  genommen  wird.  Sie  ist  aber  trotz  alledem  kein 
leeres  Wort.  Der  Künstler  kann  Allem  gerecht  werden,  was  die  Kunst 
in  ihren  elementaren  Anforderungen  verlangt  und  doch  seiner  künst- 
lerischen Individualität  im  höchsten  Mafse  Geltung  verschaffen,  denn 
was  er  in  die  Beziehungen  der  Theile  „hineinlegen"  kann,  ist  bei 
der  legitimen  Auffassung  iri  Betracht  zu  ziehen. 

Kann  nun  auch  der  ausführende  Künstler  Verbundenes  nicht 
trennen,  Gegensätzliches  nicht  verschmelzen,  ohne  den  Charakter  des 
Ganzen  zu  schädigen  oder  gar  zu  zerstören,  so  hat  er  doch  vollste 
künstlerische  Freiheit  in  Bezug  auf  den  Grad  der  Betonung  oder 
Nichtbetonung  aller  Beziehungen.  Fühlt  der  Eine  mehr  die  natürliche 
Anmuth  der  Theile,  so  hat  für  den  Andern  die  Gewalt,  die  in  der 
Vereinigung  Hegt,  grössere  Anziehungskraft.  Die  grosse  Kunst  des 
Vortrages  liegt  nun  darin,  dass  das  Anmuthige  und  Zarte  sich  auch 
mit  ausreichender  Kraft  paart  und  das  Gewaltige  und  Grosse  des 
bestrickenden  Zaubers  nicht  entbehrt,  der  im  Einzelnen  und  Zier- 
lichen liegt. 

Je  weiter  aber  in  der  individuellen  Anschauung  des  Künstlers 
die  Gravitation  sich  ausdehnt,  durch  welche  die  einzelnen  Schwerpunkte 
mit  einander  Fühlung  behalten  und  sich  gegenseitig  unterstützen,  desto 
mehr  muss  im  Vortrage  die  Einheitlichkeit  des  Ganzen  hervortreten. 
Feine   Detaillirung    ist   deshalb    keineswegs    ausgeschlossen,    aber    die 
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Anmuth  und  Zierlichkeit  der  Theile  verliert  sich  mehr  und  mehr  in 
der  Grösse  des  Gesammteindrucks.  Je  mehr  in  der  Vorstellung  des 
Künstlers  der  Geist  sich  auf  das  Einzelne  concentrirt,  so  dass  die 
ferner  liegenden  Beziehungen  der  wechselnden  Bilder  leichter  ange- 
deutet und  weniger  fühlbar  gemacht  werden,  desto  mehr  muss  die 
Schönheit  und  Grazie  der  einzelnen  Theile  hervortreten;  der  innere 
Zusammenhang  wird  im  feinsinnigen  künstlerischen  Vortrage  deshalb 
jedoch  nicht  verloren  gehen. 

Wie  in  einer  chemischen  Mischung  bald  das  eine,  bald  das 
andere  Element  überwiegen  muss,  damit  ein  bestimmtes  physisches 
Resultat  erzielt  werde,  so  muss  sich  in  der  geistigen  Vorstellung  des 
Künstlers  die  Kraft  mit  der  Anmuth  verschmelzen  können,  damit 
durch  die  Verschmelzung  der  Gegensätze,  welche  im  Begriff  und 
Wesen  des  Massigen  und  Zierlichen  liegen,  der  Vortrag  ein  gewisses 
künstlerisch  individuelles  Gepräge  erhalte.  Es  ist  wohl  selbstver- 
ständlich, dass  es  sich  in  diesen  feineren  Phrasirungskünsten  einzig 
und  allein  um  die  tausend  und  aber  tausend  delikaten  Anschlagsnuancen 
handeln  kann,  die  den  gesättigten  Wohlklang  auch  im  zartesten 
Pianissimo  bewahren  und  Tonschönheit  auch  bei  der  grössten  Kraft- 
äusserung  nicht  verlieren.  Dass  in  ihnen  der  grössere  Reiz  des  feinen 
künstlerischen  Vortrages  liegt,  (solange  er  nicht  durch  immerwährende 
agogische  Verschiebungen  und  Verzerrungen  zum  weichlichen  Säuseln 
und  geschmackloser  Gefühlsduselei  ausartet)  braucht  nicht  betont  zu 
werden,  denn  jeder  Vortrag  von  hervorragendem  künstlerischen  Werthe 
liefert  den  Beweis.  Doch  es  ist  leichter  darauf  hinzuweisen,  als  es  zu 
beschreiben,  leichter  es  praktisch  zu  illustriren,  als  Worte  dafür  zu 
finden. 
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Wer  aber  z.  B.  in  dieser  Passage  aus  op.  7  von  Beethoven  die 
Einheitlichkeit  des  achttaktigen  Gedankens  beim  Vortrage  in  den 
Vordergrund  stellt,  wird  die  Wirkung  der  Gravitation  (&f,  und  Synkope) 
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schon  am  Anfange  fühlen.  Anstatt  die  beiden  ersten  Glieder,  jedes 
für  sich,  zierlich  zu  gestalten,  wird  das  zweite  sich  dem  ersten  so 
anschliessen,  dass  es  mit  erhöhter  Tonstärke  einsetzt.  Diese  Betonung 
des  zweiten  punktirten  Viertels  im  zweiten  Takte  wird  je  nach  ihrer 
»Stärke  (es  handelt  sich  hier  nur  um  die  delikatesten  Tonschattirungen) 
den  Grad  der  Gravitationskraft  des  Ganzen  hervorheben.  Wird  jedoch 
das  zweite  Glied  dem  ersten  so  angereiht,  dass  seine  besondere 
Gravitation  mehr  bemerkbar  wird  (Betonung  des  Ersten  im  dritten 
Takt)  und  es  sich  demgemäss  in  sich  selbst  künstlerisch  fem  und  zart 
abrundet,  so  wird  die  Anmuth  der  Glieder  sich  mehr  hervorthun,  als 
die  Einheitlichkeit  der  ganzen  Phrase.  Beide  Arten  der  Auffassung 
und  Ausführung  sind  vollständig  berechtigt,  wenn  sie  in  künstlerisch 
feinsinniger  Weise  zur  Geltung  kommen,  doch  dürfte  jene  den  Vorzug 
verdienen,  welche  die  Zugehörigkeit  der  Glieder  erkennen  lässt. 

Das  Allegro  molto  e  vivace  aus  op.  27  No.  1  —  auftaktig  gestaltet  — 
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wird  gewöhnlich  zwei- 
taktig  gegliedert;  da- 
durch wird  jedoch  in 
der  Folge  die  Ton- 
höhe mit  sich  selbst 
contrastirt  (B).  Nun 
kann  das  zwar  in  solcher  Weise  im  Vortrage  verdeckt  werden,  dass  es 
nicht  unschön  hervortritt,  da  aber  die  letzten  vier  Takte  (forte)  als  ein 
viertaktiges  Glied  erscheinen,  müssen  sich  auch  die  vorhergehenden 
Glieder  zu  je  vier  Takten  anreihen.  So  auch  wird  der  tonale  Contrast 
im  rhythmischen  Schwünge  vorüberziehen,  ohne  sich  her  vorzudrängen. 
Am  leichtesten  ersichtlich  —  vielleicht  aber  eben  deshalb  am 
schwersten  zu  realisiren  —  ist  diese  Vereinigung  von  Anmuth  und 
Kraft  da,  wo  die  Gliederung  sowohl,  wie  die  Einheitlichkeit  deutlich 
erkennbar  hervortreten.    In  der  vierten  Variation  von  Mendelssohns 
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op.  54  kann  die  rhythmische  Folge  sowohl  in  ihren  Details,  als  im 
ganzen  Aufbau  leicht  übersehen  Averden.  Im  Vortrage  wird  gewöhnlich 
der  Anfang  so  zu  Gehör  gebracht,  dass  es  scheint,  als  ob  die  Be- 
wegung nicht  auftaktig,  sondern  ganztaktig  wäre.  Es  ist  aber  nicht 
das  a  (Anfangsnote)  hervorzuheben,  sondern  gis  als  Schwerpunkt  des 
ersten  Gliedes.  Es  ist  unnöthig,  die  Details  hier  herzuzählen,  da  sie 
in  obigem  Beispiel  genau  vorgezeichnet  sind;  das  Ganze  aber  von 
sechzehn  Takten  muss  sich  so  aufbauen,  dass  die  motivischen  Glieder 
nur  im  rhythmischen  Schwünge  des  einheitlichen  Baues  (zweimal  vier 
und  acht  Takte)  sich  zeigen. 

Die  im  drittletzten  Beispiele  (aus  op.  7  von  Beethoven)  an- 
empfohlene erhöhte  Anfangsbetonung  des  folgenden  Gliedes,  wodurch 
in  einer  Reihe  von  rhythmisch  gleichen  oder  ähnlichen  Bildern  der 
Zusammenhang  stärker  hervorgehoben  werden  soll,  darf  weder  an  der 
innern  Gestaltung  jedes  der  Bilder  etwas  ändern  noch  den  Taktaccent 
verrücken. 

In    der    folgenden    Stelle    aus    der    As  dur    Ballade    op.  47    von 
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Chopin  muss  jede  eintaktige  Gruppe  ihren  Schwerpunkt  im  Innern 
behalten;  die  Gruppen  werden  abbetont  und  der  Taktaccent  kann 
daher  nicht  durch  Tonstärke  (dynamisch)  gegeben  werden.  Das  erste 
Achtel  des  Taktes  muss  sich  in  diesem  Falle  dem  unmittelbar 
folgenden  und  wegen  des  Zusammenhanges  kräftiger  werdenden 
Anfangsaccent  der  Gruppen  gegenüber  jedesmal  durch  ein  tenuto 
(Abheben  der  Note)  bemerkbar  machen.    Durch  eine  solche  agogische 

Betonung  der  metrischen 
Struktur  allein  kann  eine 
Taktverschiebung  ver- 
hütet werden,  welche  in 
dem     kürzlich     gehörten 
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Vortrage  eines  bedeuten- 
den Pianisten  sich  folgendermafsen  zeigte  (ß). 

Der  Künstler  soll  nicht  nur  die  Mittel  kennen,  durch  welche  er 
im  Vortrage  eigene  berechtigte  Intentionen  zur  Geltung  bringen  kann, 
er  soll  nicht  nur  wissen,  wann  und  wie  er  sich  dieser  Mittel  bedienen 
kann,  sondern  er  soll  sie  nach  ästhetischen  Grundsätzen  so  verwerthen, 
dass  sie  aus  den  rhythmischen  Verhältnissen  herauszuwachsen  scheinen 
und  sich  ihnen  so  anschmiegen,  dass  sie  den  Kunstwerth  des  Vor- 
getragenen nicht  vermindern  oder  schädigen.  Die  „Auffassung", 
welche  in  allen  Einzelnheiten  des  deklamatorischen  Vortrages  dem 
Künstler  freie  Hand  lässt,  kann  nur  als  zu  Recht  bestehend  erachtet 
werden,  wenn  die  feine  Empfindlichkeit  der  Rhythmen  nicht  darunter 
leidet,  wenn  in  der  Bewegung  nicht  nur  der  Rhythmus  selbst,  sondern 
auch  sein  Verhältniss  zum  Metrum  ausreichendste  Berücksichtigung 
findet,  und  wenn  sich  der  Vortrag  den  künstlerischen  Qualificationen 
des  Werkes  gemäss  so  gliedert  und  abrundet,  dass  der  musikalische 
Charakter  selbst  in  seinen  feineren  Zügen  mustergültig  zu  Gehör 
kommt. 

Eine  rhythmische  Feinfühligkeit,  die  unter  allen  Umständen  den 
inneren  künstlerisch  qualificirten  und  qualificirenden  Bedingungen  des 
Werkes  zu  entsprechen  vermag,  kann  nur  derjenige  erlangen,  der  sich 
zuvörderst  vollständige  Klarheit  über  das  Wesen  des  Rhythmus  ver- 
schafft und  sich  im  Vortrage  stets  den  elementaren  Bestimmungen 
der  Kunst  unterordnet.  Bleibt  der  Kunstwerth  des  Ganzen  und  der 
Theile   im   Vortrage    unverändert,    so   muss   der   besondere   Charakter 
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klar  hervortreten,  wenn  der  Künstler  dem  Individuellen  im  Componisten 
Rechnung  trägt. 

Das  Wesen  des  Rhythmus  und  seinen  Einfluss  auf  den  musi- 
kalischen Vortrag  zu  erklären  ist  der  Zweck  dieses  Werkes.  Soll 
aber  eine  Abhandlung  über  den  Rhythmus  der  Kunst  und  dem 
Künstler  überhaupt  von  Nutzen  sein,  so  ist  es  nicht  genug  zu  con- 
statiren,  was  nach  künstlerischen  Principien  richtig  ist,  sondern  es 
müssen  Fehler  namhaft  gemacht  und  kritisch  beleuchtet  werden. 
Nach  welchen  Regeln  nun  in  gewissen  Fällen  der  Vortrag  sich  künst- 
lerisch gestalten  muss,  ist  hier  an  den  verschiedensten  Beispielen 
gezeigt  worden.  Kann  man  sich  dann  über  Fehler,  welche  gemacht 
worden  sind,  Rechenschaft  geben  und  sich  sagen,  aus  welchem 
Grunde  die  Ausführung  fehlerhaft  war,  so  findet  sich  auch  der  Weg 
zu  einer  künstlerischen,  dem  Charakter  des  Werkes  entsprechenden 
Vortragsweise. 
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Druck  von  Fr.  Richter,  Leipzig. 


